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introduction The issue of Frakcija in your hands UVODNIK Izdanje Frakcije koje drzite u rukama 

is by a historical coincidence published after the terrorist- povijesnom je igrom slucaja izaslo nakon teroristicko- 

militarist caesura that seems to have finally ushered in militaristicke cezure kojom je izgleda uistinu zapoceo 

the new millennium, to be the subject of artistic novi mileni '' §t0 ™ va, ' da ' 0§ 9° din3ma biti 
„ . . . , v, iL i predmetom umjetnicke refleksije i prakse. Svejedno 

reflection and practice for years to come. Nevertheless, ... 

' drzimo da je tema ko]Oj je posvecen broj - 

we think that the subject of this issue- Radicalisms of „ Radika , jzmi |stQene Europe - . jedan od na6jna da 

Eastern Europe" - is one of the ways of addressing the sg odgovorj globa|nim mehan i zmima umjet nickog. 
global mechanisms of artistic, theoretical, political teoretskogi politickog lociranja i dislociranja, utoliko 
locating and dislocating, since it was precisely Eastern g t0 j e uprav0 prostor Istocne Europe tijekom minulog 
Europe that has for the past decade served as a test site desetljeca bio eksperimentalnim poljem aktivnostima 
for various activities the outlines of which are only razlicitih provenijencija koje su tek danas poprimile 
becoming clear today. jasnije konture. 

We approached radicalisms either within the perspective Radikalizmima smo se priblizavali bilo iz perspektive 
of militant theory, or by portraying radical artistic ™litantne teorije. bilo portretiranjem radikalnih 
. . . . _ „ _ . . umjetnickih praksi koje su nastale na prostoru Istocne 

practice originating in Eastern Europe or inspired by it, 

, , , , r Europe ili bile njime inspirirane. u rasponu od kazaliSta 

ranging from the theatre through net.art to performing , . . . , . . 

preko net.arta do izvedbenih umjetnosti. Mozda je 
arts.Maybeitwasthegeneralconfusionandconvergence upravQ op6a konfuznost j konvergencija ra2 | ieitih 
of various disciplines, styles and movements that d j scip | inai sti | ova j p 0kreta 0 no sto je obiljezavalo 
distinguished Eastern Europe and made it -beyond the | s toenu Europu te je - s onu stranu imperijalnog 
imperial discourse of the new world order - the site of diskursa novog svjetskog poretka - einilo mjestom 
different and new adventures. drukcijih i novih avantura. 



In the issue #19 we overlooked the mistake on page 96. The part of 
the sentence: "Not wishing to underestimate the government that 
has a right to interfere with mind and body..." should read " Not 
wishing to underestimate the power the word has over mind and 
body. . . " We appologise to Mr. Juzbasic and the readers. 
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Manifesti taktilne umjetnosti 

pise: 
Mikhail Epstajn 

Milana Jovic 



Manifesto of Touch-Art 



by: 

Mikhail Epstein 

Translated by 
Natalija Reinova 
page 



muza dodira Stvari se moraju izradivati rukama, nositi na sebi obiljezje covjeka, upijati u sebe njegovu 
toplinu. Samo u torn slucaju one postaju potpunim stvarima; projekcije kojih postaju znakovi. Stvar mora zraciti 
svojim smislom, ne na razini apstraktnog, nego na razini taktilnog, kao sto je to slucaj s toplinom i mirisom. Stvar 
se mora osjetiti u rukama, kao prijateljski stisak. 

Zato u nase vrijeme nastaje nova vrsta umjetnosti koja se temelji na taktilnim osjecajima. Primjerci se te 
umjetnosti percipiraju u mraku i tisini, na dodir. Povrsina stvari za istrazivaca (gledatelja ili slusatelja) postaje 
predmetom istancanih osjecaja i prostorom umjetnickog traganja. 

O, kad bih mogao vratiti sram prstiju koji vide i ispupcenu radost prepoznavanja" (Josip MandeljStam). 
Nasa se taktilna umjetnost odaziva na patnicki zov pjesnika. Ukoliko gledatelji i slusatelji imaju odnos s projekcijama 
i simbolima stvari, onda preko taktilnog taj odnos imaju sa stvarima kao takvim, kao s produzetkom vlastite ruke 
i tijela. Vizualno i slusno percipiranje previse je usmjereno na znakove, previse je intelektualno i ideologizirano, 
trazeci istinu s onu stranu stvari, a ne u njima samima. Tu nastaju pojmovi poput "privida se", "prikazuje se", "culo 
se". Covjek ima mogucnost da vidi i cuje nesto izmisljeno i nepostojece, ali taktilni dozivljaj nikada ne laze; on se 
dotice same srzi stvari. Ono taktilno nije percepcija uvjetnog signala udaljena od svog izvora, kao sto je slucaj sa 
svjetlosnim zrakama ili zvucnim oscilacijama, nego izravno zblizavanje, pa cak i ujedinjavanje - tijelo s tijelom, 
srodno sa srodnim. Apostol Toma, ne vjerujuci svom vidu i sluhu, pozelio je dotaknuti tijelo uskrsloga Krista i za to 
je dobio blagoslov svoga ucitelja. Vjera je slicna dodiru jer trazi apsolutnu izvjesnost. 

Zato mi, poput slijepaca, ucimo percipirati stvari u mraku, razvijajuci u sebi sposobnost duhovnoga vida. 
Utonula u mrak, stvar pocinje zraciti duhbvnim svjetlom koje se osjeca na dodir. Na takav je nacin stvaralastvo 
porodilo novu vrst umjetnosti - obline u mraku ili taktilnu skulpturu... Nitko i nikada nije vidio ove kipove koji su 
uronili u vjecni mrak podzemnih izlozbenih dvorana. Mozda je jedino autor u trenutku slabosti ili dusevnoga pada 
sebi dozvolio da promotri djelo svojih ruku, iskljucivo namijenjeno za percipiranje u mraku. Mozda je njihov izgled 
uzasan, nezgrapan i ruzan. Ali. koliko oni puno govore onim osjetljivim prstima koji mrse njezne lokne, tanke 
clanke, svu tu poeziju nevidljive i istinite Ijepote koja jest neposredan bitak produzen postojanjem nasih prstiju i 
tijela! Skulptura u mraku budi duboki umjetnicki instinkt koji nije usmjeren na znakove postojanja, nego na postojanje 
kao takvo u cistoci njegove prisutnosti. 

K TEORIJI DOTICAJA (FRAGMENTI) Ponekad mi se u vlastitim maStanjima priiinjavao sistem Covjekova 
znanja koji se bazira na erotskom iskustvu. Ta teorija doticaja u kojoj je tajna i dostojanstvo drugog bica, sastoji se 
bas od toga da to bice daje poaetni temelj za razumijevanje drugoga svijeta. Suglasno toj filozofiji, naslada je potpuniji 
i neobicniji, osobiti oblik zblizavanja s drugim, a takoder je i umijece pomocu kojega spoznajemo ono Sto se nalazi 
izvan nas samih. (Marguerite Yourcenar, Hadrijanovi memoari) 

Dodir je pozeljan, ali istovremeno izaziva i strah, kao uostalom i sve sto je sveto. Nema nicega intimnijeg nego 
tude tijelo. Nemoguce je sjediniti se s torn tajnom, ali je nije moguce ni zaobici; moguce je jedino dotaknuti ju. 
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Tako se dodiruju majka kada tjesi dijete, muz i zena kada zele jedno drugo Hi doktor kada lijeci bolesnika. 

Poslije reie Tomi: upri prst svoj ovdje i pogledaj ruke moje; daj mi ruku svoju i uvuci ju u rebra moja; i ne budi 

nevjeran nego vjeran. 

Dodir je sam po sebi dualan. On ujedinjuje i razdvaja. On ponistava razdaljinu i povlaci granicu. Doticuci nesto, 
mi ujedno shvacamo nedodirljivost onoga koji dodiruju nase prste. Dodirom mi stvaramo oblik nedodirljivog. 
Dodir nas cuva od grijeha prodiranja i od grijeha razdvajanja. Dodir je upravoono sto mora biti - granica. Granica se 
uspostavlia povrsinom nasih prstiju kako ne bismo presli tu granicu. Tijelo je sveto u svojim granicama. Dodir je 
mjesto granice, postojanje granice, linija koja cuva od nasilja i spasava od samoce. 

Svatko tko dodiruje drugoga, dodiruje sebe. On prvi puta osjeca vlastitu kozu. On prvi puta prepoznaje udubine. 
ispupcenja, brazde - tlo kroz koje prolazi njegova granica. Jedan dodir - dvije samospoznaje. 

Zahvaljujuci dodirivanju, svijet postaje toplijim. Dvije topline u dodiru postaju vatra. Tamo gdje se prsti ispreplecu 
i ramena se slegnu, pocnu kucati mala srca. Dodir je krstenje za nepokrstene, obrezivanje za neobrezane. Tijelo k 
tijelu Tamo gdje se dodiruje vanjsko. stvara se dubinsko. 

KNJIGA I TIJELO Zasto su knjige izabrane kao prvi eksponat na izlozbi Touch-arta?" Zato sto se u registru nasih 
osjecaja najfascinantnije metamorfoze dogadaju upravo s knjigama. Iz objekta koji se gleda, one sve vise postaiu 
taktilnim objektom, a takoder i mirisnim i slusnim. Buduci da papir gubi vrijednost znakovne informaciie i postaie 
ekran, sto preostaje u torn slucaju? Prije svega mirisi silnih godina razlicite starosti. Takoder i zvukovi: sustanie i 
suskahje. I napokon dodir: glatki, hrapavi rebrasti, stari Hi glatki papir. Dodirujuci korice knjiga skrivemh u tami proslosti, 
mi shvacamo Sto ce knjiga postati za buduce narastaje: objekt materijalne kulture. isto kao i papirusi i pergamenti 
koji su nekada bili utjeha mudraca. orude svecenstva, izvori skrivenoga znanja za ucitelje na putu spasenia. 

Jos do nedavno vecinu nasega vremena zauzimalo je citanje, a veci dio nasega prostora zauzimale su knjige. Sa 
svih smo strana bili okruzeni koricama, uvezima, stranicama, naslovima. . . I eto. sada knjige polako nestaiu s poviiesnog 
horizonta, ostavljujuci nani za uspomenu taktilne uspomene - dodirivanje omiljenih uveza. gladenie konca s niihovim 
otiscima, tezinu yelikih svezaka, prelistavanje krhkih stranica. 

Stranice knjiga stare i postaju hrapave zato sto percepcija citatelja odskace od idealnog oblika. toga glatkog 
i svijetleceg ekrana. Knjiga brzo postaje arhaicnim objektom. Njezin papirnato-prasnjavi miris. stranice koie se 
lako guzvaju, sama njezina materijalnost, znakovi su neke odumiruce civilizacije. Secern izmedu polica u biblioteci 
i osjecam se kao da sam u Babilonu ili u staroj Grckoj, iako tada jos nije bilo knjiga u Gutenbergovu smislu. 

* Eksponat I Danilove i M. Epiiajna koji se zove "Nase omiljene knjige". predstavlja nekoliko knpga ruske klasicne poezije i proze koje su 
zatvorene u produzenu kutiju. U kutiji su napravljena dva otvora. za desnu i li|evu ruku. kroz koie se knpge mogu dodinvati. Same kniige 
ostaju nevidljive. 



U knjizevnom stvaralastvu jos se mogu stvarati rariteti. genijalna djela, ali civilizacija je vec napustila ovo 
mjesto. Oci su se navikle na prostor ekrana i biserje elektronskih slova. Ormari s.knjigarwa, redovi uveza s 
utisnutim nazivima - sve je to relikvija u domacem ambijentu. kao sto su to i bakine haljine ili starinski jiamjestaj. 
To je zona arheoloskih iskapanja. 

Moze li i tijelo s vremenom postati anakronizam? Kada se svede na zapis geneticke formule, ono se lako 
moze slati preko elektronskih zica. s terminala na terminal. U nasoj je civilizaciji knjiga srodna tijelu. ima istu 
prirodu jer je i tijelo neka informacija koja zauzima mjesto u prostoru, koja posjeduje svoju gustocu. inertnost i 
nemogucnost spajanja s drugim tijelima. Medutim, kada se informacija intenzivno iscitava iz tijela i pocinje putovati 
kao neka kodirana matrica ili elektronski snop zica koji prelazi s ekrana na ekran. onda se tijelo kao trodimenzionalni 
prostorni objekt shvaca kao anakronizam nestalih epoha. S nestajanjem knjige nestaje i tijelo. 

Amerikancima je vec i psiholoski tesko dodirivati jedne druge zato sto u samom izrazu dodira lezi nesto 
arhaicno, neadekvatno toj znakovnoj supstanci iz koje se sastoje ljudi. Ljudi postaju sve manje tjelesnim. gube 
osjecaj zadovoljstva i boli. Umjesto oboljelih organa - bezosjecajne proteze; umjesto zadovoljstva - zdravlje... 
Dodirivati nekoga u znakovnom drustvu isto je sto i sricati ustima i prstom pratiti retke dok citas knjigu. Samo 
neobrazovan covjek moze si dozvoliti na tako grub i nepristojan nacin otjelotvoriti znakove. 

Ali potreba za dodirivanjem dana nam je samom prirodom. Istrazivanja su pokazala da djeca odgajana u 
bogatim internatima zaostaju u intelektualnom razvoju jer ne dobivaju dovoljnu kolicinu dodira, taktilnu ljubav 
roditelja. Buduci da taktilno nestaje u razvijenim informatickim drustvima, gdje se prakticki sva komunikacija 
dogada na udaljenosti. drustveni se taktilni kanal premjesta iz realnosti u muzej, na izlozbu taktilne umjetnosti. 
Sto ce se vise razvijati elektronski sistemi umjetnog intelekta, to ce ono taktilno sve vise postajati reliktni talog 
civilizacije. Doci ce vrijeme nostalgicnih drustava gdje ce se dozvoljavati, pa cak i poticati dodirivanje te gdje ce se 
ljudi susretati da bi osjetili stvarnost i medusobnu povezanost. 

Moguce je da ova izlozba Touch-arta postane poticaj za otvaranje taktilnih drustva, gdje ce se dodirivanje 
pokazati u novoj kvaliteti - kao narocito ocuvana, umjetnicki i umjetno uzgojena atmosfera. 

KAKO CEMO TO NAZVATI ■ MALI RJECNIK DODIRA I TAKTILNE UMJETNOSTI O, kad bih mogao 
vratiti sram prstiju koji vida i ispuptenu radost prapoznavanja (J. MandeljStam) 

Svako osjetilo ima svoj vid umjetnosti. Likovna umjetnost - slikarstvo, skulptura; Slusna umjetnost - glazba; Mirisna umjetnost 
- parfumerija; Umjetnost okusa - kulinarstvo; Taktilna umjetnost - ??? 

Parfumerija i kulinarstvo nisu cista umjetnost nego primjenjena, jer imaju i prakticnu upotrebu. Medutim, 
okus i miris imaju svoj udio u estetici. Samo dodir ostaje nesvrstan: za njega jos nema muze. Slijepci opipavaju 
skulpture i druge lijepe stvari na takav nacin kao da su to predmeti taktilne umjetnosti. Ali pomak te funkcije samo 
nadopu-njava defekt vida. 
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I. Danilova i M. Epstajn: Nase omiljene knjige 
I. Danilova i M. Epstein: Our Favourite Books 



Mi cak nemamo rijec kojom bismo definirali specififian predmet dodira. Mi vidimo boju i svijetlo. Mi cujemo 
glazbu. Mi udisemo mirise. Mi isprobavamo okuse. a ponekad u njima i uzivamo. AN sto mi dodirujemo? Mozemo 
li nazvati ono sto nam predstoji dodirnuti - sjaz (u arhaicnom ruskom komanda za stoj u psecim zapregama. op. 
prev.). Sjaz se rimuje s veza. vez (u ruskom vjaz i svjaz, op. prev.), podsjecajuci na "javu*, a srodno je etimoloski s 
rijecima posezatil prisezatHod praslavenskog sengatisXo znaci nabaviti nesto, nesto dotaknuti, dohvatiti, dodirnuti). 
Java je realnost za o6i. a sjaz - realnost za ruke. Sjaz je ono Sto mi dosezemo kada posegnemo za necim i Sto 
mozemo osjetiti na dodir. Kad je apostol Toma, koji nije vjerovao svojim ocima, dotakao prstima Kristove rane, one 
su za njega postale sjaz. 

U rijecima osjetiti i sjaz izrazena je motoricka strana taktilnoga - dotaknuti, dodirivati. Moguca su i druga 
znacenja. uz druge glagole, poput opipati. doseci. lako su u suvremenim rjecnicima ove posljednje rijeci postavljene 
kao sinonimi, nije objasnjen spektar taktilnih nijansi osjeta koji one predstavljaju. Dodir\e kratki kontakt s predmetom, 
moze se red s vrhom prstiju. Dodirivanje je dublji cin koji pocinje na povrsini, usmjeren u dubinu predmeta i koji 
prati sve hrapavosti i udubine. Opip je grublja gesta koja je u stanju neSto zguzvati ili pak raspraviti nabore, koja 
nesto moze izvrnuti naopacke, koja unistava tajnu i sramotu. Rijec opip korijenski je vezana s rijeci pipci- organi 
zivotinjskog i tehnickog podrijetla. Onjegin je bio sretan kad bi dotaknuo Tatjanu. ali ju je mogao dirati samo u 
masti; pipanje nije bilo primjereno njihovim odnosima. Ono sto dodirujemo mogli bismo nazvati dodirje, ono sto 
diramo dirje. ono sto pipamo, opiplje. Koliko se jos rijeci odnosi na taktilno. a spavaju neprobudene u nasem 
jeziku, kao sto spavaju i mogucnosti taktilne umjetnosti. 

Stabljika biljke ili povrsina kamena u odnosu prema vrhovima prstiju je dodirje: glatko, ugodno na opip. Djecje 
celo vruce od temperature ili rame drage zene - to je dirje koje moze strepiti, drhtati. treperiti, umiljavati se. 
Pasternakov lirski junak dira svoju ljubljenu "kao tragedija kazalisnu dvoranu". Ovdje ono taktilno pokazuje svoju 
korijensku pripadnost emocijama i estetici. Opip je poput izbrazdane i iskopane povrsine, zguzvane tkanine, 
poput policijskog pretresa ili upucavanja. 

Kad je rijec o taktilnoj jasnoci stvari. njenoj izradenosti i oformljenosti koja, kao da je isklesana, posebno isklesana, 
ono u sto se mi upiremo ili uticemo mozemo nazvati tadju. (ruski tacje ima srodstvo s engleskim touch zahvaljujuci 
cemu ta rijec moze brzo uci u svakodnevnu jezicnu upotrebu). Osim poigravanja sa engleskim touch, rijec fac/eima 
i svoju rusku (i hrvatsku, op. prev.) tocnost srodnu rijecima koje imaju glasovne promjene a/o/i/u korjenu kao Sto su 
tocan. tociti. taknuti, istociti, tocka, tkati. pritaknuti, utaknuti. Te rijeci imaju isti zajednieki korijen s engleskim touch 
(iz koje rijefii potjece i tokata - udaranje prstima po tipkama klavira). Ruske rijeci s korjenom toc/ticVta6(\ hrvatske, op. 
prev.) kao da zaostravaju mjesto kojega se dotifie englesko touch; izostravaju, pojasnjavaju i pretvaraju u toCku. 
Prema tome, touch-art. umijece dodira, ruski (a i hrvatski, op. prev.) moglo bi se zvati tac-art. Umjetnost taca "natice 
svoj prsf u svoj predmet i poziva posjetitelja da cini isto - tace eksponat svojim dodirom. 

Kako se moze nazvati umjetnicko djelo koje se percipira iskljucivo dodirom? Taktema? Umjetdod [od iskustvo 
dodira)? Slijepok (od rijeci lijepiti ili slijepac)? Sljep? Lijepnjina? Lepta? (moneta u podzemnom carstvu koju u 



12 



mraku uzima Haran kao naknadu za prijevoz na drugi svijet). Mi pretpostavljamo da bi najbolji razgovorni naziv za 
predmete umjetnosti dodira bio lijep (od lijepiti). a znanstveni termin - taktema. 

Ljepie jedinica Ijepote (drevni ruski lepotal, odnosno jedan kras (od krasota) (ovaj drugi termin vise je primjeren 
suvremenom ruskom jeziku). Ali za razliku od Ijepote koja je uglavnom usmjerena na ono vizualno i promatracko. 
mi cemo Ijepotom ili \ijepo§cu zvati krasotu dodirivanja. slijepljenu, lijepljenu. onu koja je usmjerena prema taktilnom 
i koja se postize na dodir. Stvaratelja takve umjetnosti mozemo nazvati lijepnikom. Eto primjera upotrebe: 
Lijepovi i/lozeni u ovoj galerlji imaju zajedniiku temu valovite povrsine. Medu njima se izdvajaju djela umjetnice I.; 
nabori valova, hrptovi, zavijuci, grebeni, a takoder i rupicaste povrsine koje doiaravaju plastiinost pjene, sitni nabori 
rijeke. . . Bilo bi interesantno pogledati djela ove lijepnjikinje uz svjetlo dana, ali to je zabranjeno zakonom ove umjetnosti. 

Ako lijepovima zovemo stvari koje su specijalno stvorene za taktilno, onda eksponate taktilne umjetnosti 
stvorene i nadene u prirodi ili kulturi mozemo zvati dirjima. To mogu biti perce, gljiva, biser, skoljka, grana s 
liscem... Skrivene u tami i odvojene pregradom od posjetitelja, te su stvari, skrivene od svih osjecaja osim jednog 
jedinoga - taktilnog osjecaja. Ti diras njih, oni diraju tebe. i tako su beskonacno dirljivi, jer su nevidljivi, necujm i 
ostavljeni na granici postojanja. Njima je dozvoljeno samo dirati tebe. doticati tebe. ali ne i dosezati u polje tvog 
vida. sluha, nosa i usta kao sto je to dozvoljeno upornijim i pronicljivim stvarima osjetima vida. sluha, minsa. 
okusa. Ta dirljivostje svedena na minimum ali posjeduje neocekivanu snagu. znacajnost prisutnosti. Neko malo 
zrnce pijeska - ali kakav je to fascinantan dir. mali, istancan, ostar, kao da te nova stanica ili kost moli za dozvolu 
da pbstane dio tvoga organizma. 

Kako cemo zvati promatraca, istrazivaca te umjetnosti? On nije gledatelj. nije ni slusatelj. a sigurno nije niti 
gurman ili udisatelj. On je diratelj i dodiratelj. Primjer iz buduce recenzije: 

Jedan od dirova je svileni plod, nesto izmedu jabuke I breskve, koji je izlozen odmah nakon umjetno izradene svile i 
sadrzi prozirnu aluziju na podrijetlo tkanine od kore plodova i raslinja. Zatim slijedi dir koji predstavlja soinu tkaninu 
koja se doslovno lije. Ona je prohladna, ostavlja vlazni utisak, kao potok ulijeva se u dlan, ali na prstima od nje ne ostaje 
ni kapi, nikakvih mokrih tragova. Napokon, pelud nekog nepoznatog cvijeta dira vas osjecajem nevjerojatne koncentracije 
zivota. lisuce nerodenih cvjetova priljubljenih k vasem dlanu koji se ovijaju oko vasih prstiju. Vjerojatno je ovaj zadnji 
dir umjetna tvorevina napravljena od cvjetnog pudera... Mi zelimo naglasiti da je za razliku od prethodne izlozbe 
namijenjene Ijubiteljima dira, ova namijenjena ljubiteljima dodirja, koji istrazuju dugb i detaljno i imaju neki stupanj 
uzajamnog kontakta s taktilnim predmetom! 
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THE muse oftouch Things have to be created by hands, bearing the impression of humans, receiving 
their warmth - only then can they grow into complete entities, with symbols as a performance of their even 
projections. A thing has to shed its own sense, not abstractly, but in a tactile sense, the same as warmth or 
scent. One has to feel the thing in his/her hands, as a handshake among friends... Therefore, it is not 
coincidence that, in our time, a new form of Art emerges, the one intended for the organ of tactile sense. 
This Art's works are to be perceived in the darkness and silence - by touching. The surface of things turns 
to an object of the most sophisticated experiences and a wide space of artistic researches for their "toucher" 
(compare to "watcher" or "hearer"). 

K only could return the disgrace of seeing fingers, and protruding joy of recognition". (O. Mandelstam). 
Our Touch-art responds to that melancholic call of the poet. In case a watcher or listener encounters projections 
or symbols of objects, a touch perceiver encounters the object as an extension of his/her hands and body. 
Visual and acoustic perceptions are overaimed at symbols. They are too intellectual and ideological in their 
search for the truth from some other side of things and not simply inside them. This is exactly from where the 
ideas of "have visions", "appear to someone", "mishear" arise. Humans are gifted to see and hear imaginary, 
non-existing matters. However, sense of touch never lies, it makes contact with the essence of the object itself. 
Consequently, touch is not perception of a prearranged signal distanced from its source, as light beams or 
sound vibrations are, but a direct nearing, even joining: body to body, related to related. Thomas the Aposde, 
not believing what he had seen and heard, wished to touch, with his own fingers, Christ's wounds, for which 
the Master blessed him. Faith resembles touch since they are both searching for the Absolute truthfulness. 

. . . From here we learn to perceive things in the dark, resembling those who are blind, who have devel- 
oped the ability of spiritual sight. The thing, plunged into darkness, releases spiritual light that is to be 
perceived by touch. Subsequently, creation of things gave birth to a new form of Art - modelling-in-the- 
dark, or tactile sculpture. . . No one has ever seen these sculptures plunged into eternal darkness of subter- 
ranean exhibition halls. It is very likely their author is the only one who, at the moment of his weakness or 
emotional decay, allowed himself a glance at his own work created by his hands intended exclusively for 
tactile perception. It is very possible their appearance is awful, absurd, shocking. However, imagine how 
much they can tell to the sensitive fingers touching their smooth curls, subtle joints, this entire poetry of 
invisible undeceptive beauty that reveals ingenuity of being extended with the existence of our fingers, our 
body! Sculptures-in-the-dark wake the most profound artistic instinct directed not to the symbols of ex- 
istence, but to the being as it is, in all the purity of its presence. 
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TO THE THEORY OF CONTACT (FRAGMENTS) Occasionally, I had visions of the harmonious system of hu- 
man knowledge, based on the sensual experience, the Theory of Contact, in which the secret and merit of another being 
lie precisely in the fact that another being is the bearing point for understanding of another world. According to this 
philosophy, enjoyment would be a special form, more - complete and unusual, of this nearing to the Another, as well as 
it could be defined as a mastery which helps us to recognise what is beyond us. (Marguerite Yourcenar. Memoirs of Hadrian) 

Touch is, simultaneously, desired and frightening, like all sacred phenomena. Nothing is more inti- 
mate than another«ts body. It is impossible either to flow together with this secret or to surpass it - it can 
only be touched. That is the mother's touch when consoling her child; a wife and husband - longing for 
each other; a doctor - healing the diseased. One could recognise the Lord by touch: 
Thereafter reveals to Thomas: offer your fingers here and look at My hands; offer your hand and place it into My ribs; 
and do not remain in unbelieving, but in believing. 

Touch is dual in its nature: it connects and disconnects. It overcomes distances - and outlines bound- 
aries. By touching, we are, at the same time, learning the untouchableness of the matter being touched with 
our fingers. Our touch models the shape of the untouchable. Touch keeps us from the sin of intrusion and 
from the sin of separation. Touch is understood as what it ought to be: a boundary. A boundary created by 
our fingertips in order not to pass over it. The body is sacreo>in its own boundaries. Touch is the boundary 
point, the existence of boundary, the dividing line between separation and unification drawn among all 
beings in order to keep from an assault and save from solitude. 

Whoever touches somebody else, touches himself/herself. For the first time, he/she feels his/her 
own skin. For the first time he/she recognises dimples, prominences, grooves - the boundary area. 
One touch - two self-knowledges. 

Owing to the contact of touch, the world is becoming more ardent. Two heats in touch turn to fire. 
Where fingers entangle or shoulders are pushed together, small hearts begin to strike. 
Contact by touch means the baptising of the unbaptised, circumcision for the uncircumcised. Body to 
body. The internal is formed where the external has been touched. 

book and the body Why have books been selected as the first exhibit on the Touch-art exhibition?* 
The reason is the following: due to our emotional records, the most amazing metamorphoses occur 

• I Danilova and M. Epstein's exhibit is called "Our Favourite Books" and it represents a certain number of the Russian classical 
books of poetry and prose which are locked in an oblong case. In the case there are two holes (for a left and right hand) through 
which it is possible to touch books. The books themselves remain unseen. 
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exactly with the book. From the visual object, it is more and more converting into a tactile, as well as 
olfactory and auditory one. Since paper has been losing its value as the source of symbolic information, 
being replaced by screen, - what is to become of it? First of all, odours of numerous years of various ages. 
Also sounds: rustling, crackling. At the end, touch: smooth, rough, loose, glossy paper. Touching the 
book cover, plunged into darkness of the past, we begin to understand what the book is going to be for the 
future generations - an object of material culture, equally with all those papyri and parchments which had 
once useJ to be a comfort for wise men, instruments for priests, the source of concealed knowledge, pre- 
ceptors for the work of salvation. 

Until recently, the majority of our time was occupied by reading books, and the majority of space with 
books themselves. All around us there were bindings, imprints, titles, pages, dust-jackets... And, more and 
more books are floating away behind the historical horizon, leaving a memory of tactile sensation: touch- 
ing of favourite covers, smoothing of bindings with their profound imprints, the heaviness of weighty 
volumes, passing through delicate pages. 

The book pages are getting older and rougher because the reader's perception is already repelled by the 
ideal, smooth and luminous screen. The book is, noticeably, turning into an archaic object. Its paper-dusty 
odour, easily rumpled sheets, as well as its materiality are the signs of some disappearing civilisation. 1 
wander among library shelves - and I feel as if I were in Babylon or Ancient Greece, although, at that time, 
the so-called Gutenberg's book did not exist. Anyway, there is still a possibility for creation of rarities in the 
book genre, i.e. artistic works, but the civilisation has already deserted this place. Eyes got used to ethereal 
screen distances, to a pearly placer for electronic letters. Bookcases, rows of covers with stamped titles - all 
of them are relics in home environment, like granny's traditional costumes or antique furniture - the zone 
of archeological relics. 

Is the body itself, by the time, going to turn to an anachronism? If we reduce it to the genetic formula, 
it can easily be transmitted via electronic wires from terminal to terminal. In our civilisation, the book is 
related to the body, has the same nature since the body is a sort of information occupying certain space and 
it possesses its compactness, inertness, and impenetrability for other bodies. However, if the information 
can be read from the body and if it starts to wander in the form of some coded matrix or electronic wire 
bundles, running from screen to screen, this very body, as a three-dimensional spatial object, is perceived 
as a remnant of the past. The disappearance of the book means the disappearance of the body. 

For Americans, it is already psychologically resentful to touch one another because mere gesture, while 
touching, is archaic, inappropriate for the symbolic substance which people consist of. People are getting 
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less and less corporeal, losing their sense of pain and pleasure. Instead of aching organs - insensible pros- 
thetic devices; instead of pleasure - health... To make a touch-contact with another person in the symbolic 
societies is equal to moving your lips and passing your fingers along lines while reading a book. Only the 
half-educated people are allowed to physically read symbols in such a rude and indecent way. 

However, the need for touch-contact has been natural. According to research, children, even if brought 
up in a rich orphanage, do not keep up in mental development with their peers, due to deficient amount of 
touch-contact received, i.e. tactile love of their parents. Since touch-contact has been vanishing from the 
use in the developed informational societies, where practically all communication has been performed 
from the distance, the social tactile channel is moving from the reality to the museum, on the exhibition of 
Touch-art. Together with the development of electronic systems of artificial intelligence, tactual matters 
will more and more move to the sphere of the relics of civilisation. Nostalgic societies will arise in which 
touch will be allowed and even stimulated, moreover, people will meet for special occasions just to feel 
"reality" and the "touch" of one another. 

It is likely that the present Touch-art exhibition will turn into a symbol of building up tactual societies 
where tactility will be revived in new quality - as a particularly fostered, artistically and artificially creative 
environment. 

HOWTONAME IT - TOUCH-ART GLOSSARY Oh, if only I could bring back the disgrace of seeing fingers.! i Mmddmi > 
And the protruding joy of recognition. There is a specific kind of Art for each organ of sense: Fine Art - Painting, 
Sculpture; Acoustic Art - Music; Olfactory Art - Perfumery; Gustatory Art - Cookery; Touch Art - ??? 

Perfumery and Cookery are not pure Arts, but applied ones, since they also have their practical appli- 
cation which does not mean that olfactory and gustatory senses do not have their share in Aesthetics. The 
tactile sense is still an outcast, the only one without its Muse. Blind people feel sculptures, as well as other 
"beautiful touchable" things, as if they were works of Touch-Art. Moreover, the merging of functions even 
makes up for the visual defect. 

We do not even have a word to mark the specified object of touching. We can see light and colour. We 
can hear sounds. We can breathe odours, and, within some time, we can savour taste. Still, what is that we 
can feel by touching? Is it possible to name it about-to-be-touched, or offering-itself-to-be-touched - i.e. 
"sjaz" (a noun derived from the word meaning "a sense of touch"? "Sjaz" rhymes with "svjaz" (meaning 
"connection"), and, at the same time, it resembles ";'av"(meaning "reality") and is related, in its root, to the 
words "posjagat' " and "prisjaga" which come from "sengati" in the Proto-Slavic language meaning "to 
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Image No. 3 




reach, to touch, to grip". "Jav" is the reality for eyes, as "sjaz" is for hands. "Sjaz" is what we reach when we 
approach something and what we can recognise by touch. When Thomas the Apostle, not believing his 
eyes, touched Christ's wounds with his fingers, they were sjaz for him. 

The words "sjaz" and its corresponding verb "osjazat' "express the motor aspect of touching - to reach 
something by touch. Other designations are acceptable, in accordance with the meaning of verbs like 
"kasat'sja", "trogat" and "s'upat" ("to touch lightly"; "to touch, to fondle"; "to palpate"). Although in mod- 
ern dictionaries they are noted as synonyms, it is obvious they offer a whole range of various tactile sensa- 
tions. "Kasat'sja" ("to touch lightly") is a short, quick contact with an object, say, with the fingertips. 
"Trogat' " ("to touch, to fondle") is a longer, more inquiring move, starting from the surface and going 
deeper in, passing over convexities. "S'upat" ("to palpate") is a rougher move that can rumple something, 
unfold pleats, twist in-out, destroy a secret, put a disgrace to the end. Therefore, it is no coincidence that 
words "s'upal'ca" 'and "s'upi" refer to animal organs as well as to technical ones, i.e. the non-human sense of 
touch (in English "feelers, tentacles") have the same root. Eugene Onegin was full of joy when he had a 
chance to unexpectedly touch Tatiana: he could only imagine fondling her, and we cannot even connect 
palpation with their relation. 

Can the object we lightly touch ( "kosnut' ") be named a "kas", that we fondle ( "troga' ") a "troz' ", that we 
palpate ( "s'upa")? How many words related to the sense of touch still slumber, not woken to the language, 
as for the opportunity for Touch- Art. 

The "kas" (a light touch), quick, smooth and pleasant, is the relation of a plant stem or a stone 
surface towards the finger. The "troz' " (fondle), a caring, trembling, touching move, is a scorching 
infant's forehead or be-loved woman's shoulder. Pasternak's lyrical hero fondles the loved one "like a 
tragedy fondles the auditorium" - here tactility reveals its root connection between emotions and aes- 
thetics. Finally, the "s'up" is a grooved and wrinkled surface or rumpled cloth or shabby clothes resem- 
bling police search or pestering. 

If we discuss tactile clearness, creation and design which appear to be specially chiselled, the object we 
poke (originally "tichem") can be called "tach". Owing to its close relation with the English word "touch", it 
can easily be accepted in the Russian language. However, apart from this word-play on the English "touch", 
the word "tach" has its own Russian accuracy. It is also related to the Russian words with the vowel grada- 
tion "o,s, a" in the root, for example, "tochnij" ("accurate"), "tochit"' ("pour"), "tikat' " ("poke"), "stachivat' 
"("touch Mp"),"tochka" ("point"), "tachat"' ("stitch"), "fJtflf'"("weave"),"protknut ,M ("pierce"), "utikat'sja" 
("set in") - it has the same root as the English for "touch" (the same where "tokkata", meaning poking 
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fingers on the keyboard, comes from). The Russian words with "toch/ tichl tach" in their root, seem to 
somehow distinguish and emphasise this position which is related to the English "touch". Moreover, they 
sharpen, specify and turn it into a point. In accordance with Touch-Art, the art of touch, can, as well in the 
Russian language, be named "tach-art". The Art of "tach" touches its subject with a finger - and is inviting 
a visitor to do exactly the same, to touch up the exhibits. 

How to name the work of Touch-Art, intended exclusively for tactile perception? Tacteme? Arto (origi- 
nally "iskos" - a compound from the Russian words "iskustvo" and "kosnut'sja" meaning "art" and "to 
touch")? Modelled (originally "Sl'epoWznA "sl'ep" coming from the Russian root meaning both "to model" 
and "blind")? Modellee (originally "I'epn'ina" coming from the root to model as well as from the archaic 
Russian word for "beauty")? "L'iepta" (the currency in the underground empire received by Haron in 
hands as the compensation for crossing to the another world)? 

We suppose that "mod" (originally "I'iep" would be the most appropriate colloquial name for the work 
of Touch Art, and "tacteme" as the scientific term. 

"Mod" ("I'iep") can be replaced by "Beaut", "one beaut" as a beauty unit (from the archaic Russian 
"I'iepota" meaning beauty). However, differing from beauty that is mainly related to the visual art, "I'iepota" 
or "I'iepost' " are more referred to tactile, modelled, moulded beauty, the one that is turned to the tactile 
aspect, the one that is perceived by touch. A creator of such Art can be called a "modeller" (originally "Vieps'ik"). 

Here is an example of the application: 
Mods, exhibited in this Gallery are connected to the subject of undulating surface. Among them, the most distin- 
guished ones, are the works of artist I. - swollen waves, ridges, swirls, crests, as well as bubbly surfaces offering foam 
plasticity, small reefs, river ripples... It would be interesting to take a look at the creations of gifted modeller in the 
daylight, but this is not permitted by the Laws of this Art. 

If "mods" are the objects specially moulded for touch perception, what about finished works - Touch-Art 
exhibits found in the nature or culture, can they be called "touc" (originally "trog")? Some feather, mush- 
room, bead, cockleshell, branch with a leaf... Plunged in the darkness, separated from visitors by a parti- 
tion, they are concealed to all senses except one - the tactile one. You are touching them - and they are 
touching you. In this way, they remain eternally touchable, since unseen, unheard, left on the edge of 
existence. For them, there is nothing except to touch you, slightly touch you from the outside, without 
intruding into your sight, hearing, nostrils, mouth, as it has been given to more persistent and penetrating 
forms of sensual perception - "sight" and "hearing", "scents" and "taste". Hence, the touchable exactly is 
something small, brought to the minimum. Nevertheless, it displays unexpected power, the significance of 
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presence. A grain of sand - what a remarkable touc tiny, refined, sharp, as if this new cell or bone was 
timidly begging for identification with your body. 

Finally, how to name the perceiver, the contemplator of such an Art? Obviously, he/she is neither a 
watcher nor a listener, not a taster or a breather. He/she is a toucher (originally "kasat'eV " or "trogafel' "). 

An example from a possible future review: 
One among the toues is a silky fruit, something between an apple and a peach, which is exhibited right after the 
artificially manufactured silk and containing transparent allusion to the fabric origin from the fruit skin or plant cover. 
The further touc is a juicy fabric that is literally pouring away. Moreover, it is chilly, giving moist impression and 
flowing, like a stream, into a palm, although there is not even one drop left on the fingers, not any moist traces. Finally, 
the pollen of some mysterious flower touches you with its feeling of unbelievably concentrated life - thousands of still- 
to-be-born flowers stick to your palm, wrapping your fingers, ft is possible the last touc is an imitation work in flower 
powder... We want to emphasise: differing from the previous exhibition, intended for the fanciers of light touch, this 
one attracts heavier touchers, i.e. fondlers, who are searching for a long, thorough, and, to a certain extent, interre- 
lated contact with the object in touch. 
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I 

"Nema iluzije cije bi ostvarenje bilo opasnije od odbacivanja realnoga neko iluzijo."(Alenka Zupaniid) Istocna Evropa 
kao kraj umjetnosti pitanje je cijom se fonmom vec unaprijed oznacava konfuznost, a mozda cak i nelagoda s obzirom na 
zadacu koja se tim naslovom najavljuje. Bitno je ovo kao, koje nije samo jednoznadno izjednacavanje elemenata, ved (strogo 
f enomenoloski uzevsi) ponajprije indeks forme bilo koje artikulacije. To jest, kao u naslovu Istocna Evropa kao kraj umjetnosti 
nije identicno s nekim mogucim i (u obliku: Istocna Evropa i kraj umjetnosti) upravo stoga Sto za razJiku od taksativnog i 
simetricnog pobrojavanja u posljednjem slucaju, kao referira na fundamentalnu asimetriju i heterogenost artikulacije. 

Pretpostavimo li nadalje da je svaki akt artikuliranja intersubjektivan, dime se zeli kazati da u svakom cinu artikulacije 
postavljamo zahtjev da neka stvar vrijedi i da bude obvezatna, pitanje onoga kao iz nasjova jos je radikalnije. Rijec je, ukratko, 
o nemogucem kompleksu i povezanosti dvaju disparatnih elemenata koji simultano oznadavaju artikulaciju. Prvi je element 
uvijek vec originarne asimetrije u artikulaciji - ciji rezim temporalnosti radikalno postavlja u pitanje proces subjektiviranja 
subjekta, utoliko sto je subjekt primamo uvijek vec odgovor na pitanje drugoga. No, to drugo ili drugi ne moraju ostati 
nespecificirani i opskurni (drukcije receno: drugi zapravo nije nekakav indiferentni entitet, kojeg se moze bez muke integrirati 
u strategije toleriranja, vec je rijec o elementu koji je stran, a mozda cak i hostilan, pa je urgentnost odgovora na zahtjev 
drugoga uvijek iznova provocirana masivnoscu i apsolutnosou pitanja drugog primami cilj u agendi subjekta). Druga je pak 
sastavnica artikulacije normativnost, koja ako zeli biti uspjesna, 1 mora pretpostaviti radikalnu egalitamost - utoliko sto vlastrti 
zahtjev drugima da odredena stvar vrijedi jest i mora biti reciptoca'n. Normativnost stoga tezi inkluzivnosti, koja s obzirom na 
okolnosti uvijek vec mora biti sirenje prostora u kojem vlada princip jednakosti. 

Enigma artikulacije, ako slijedimo predlozenu deskripciju, kristalizira se u singulamom pitanju: Kako je moguce misliti 
simultanost dvaju uzajamno ekskluzivnih elemenata artikulacije, asimetridnosti i egalitamosti? 

Konfuzija s pocetka torn vrstom konstatacije nije ni§ta manja, dapace. Sto znaci pretpostaviti da asimetricnost 
intersubjektivne relacije spram drugoga (bio on individua, struktura ili dogadaj) iziskuje barem neki udio jednakosti? Moze li se 
jos uopce red da je tako opisana artikulacija komunikabilna? Je li rijec jo§ uopce o komunikaciji? Pokusaj odgovora na to 
pitanje jest tradicija fenomenologije od Merleau-Pontyja naovamo - bila ona Levinasova, Richirova, Derridina, Henryjeva, 
Waldenfelsova. Ono za dime se traga jest adekvatna figura radikalizirane komunikacije, Sto ujedno i predstavlja limit svake 
moguce fenomenologije. 

S druge pak strane: kakva je to normativnost koja u obzir mora uzeti izvornu mogucnost, a mozda cak i 
aktualnost, ne-jednakosti - i to dakako u procesu vlastita konstruiranja? I o kojoj se normativnosti tu uopce radi: je 
li ona politicka, kulturalna, teoretska, umjetnicka? Granica normativnih teorija lezi ba§ u cinjenici da postoji 
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mogucnost bitne konfuzije podrucja u kojima odredena stvar vrijedi. To jest, danas dominant™ oblik kantijanskog 
argumentiranja unutar normativnih teorija svoju realizaciju nuzno ne mora naci u teleoloskom modelu unifikacije 
divergentnih modusa racionalnosti (gdje mislim ponajprije na Habermasa, Wellmera, Rawlsa).Naslov ili pitanje 
Istocna Evropa kao kraj umjetnosti stoga bin eksplicirao u dva momenta: 

a ] Tko je onaj koji artikulirajuci odgovara na izazov drugog? Moze li to drugo biti specif icnije odredeno? 

b J Ako olako ne pretpostavimo jedinstveno polje normativnosti, kako je moguce povuci granice 
domena u kojima neka vrsta zahtjeva vrijedi? 
Drukcije formulirano, s obzirom na geografski prostor Istocne Evrope i kulturalnu formulu kraja umjetnosti: kome 
pripada kraj umjetnosti, shvacen iz povijesti Istocne Evrope i njome provociran? I je li Istocna Evropa jedma 
moguca figura, domena kraja umjetnosti? 

u. 

Prije no Sto pokuSam ocrtati osnovne obrise odgovora na ta pitanja. prezentirao bih - po vlastitom izboru - dvije 
interpretativne strategije, koje skoro dominantno odreduju predstave o imaginariju Istocne Evrope, i to kao onome 
kojeg ili nije moguce integrirati i asimilirati u temeljni narativ modernizma, ili ta integracija Istocne Evrope kao 
toposa pak ekstremno postavlja u pitanje zapadnjacke institucije. 

Slavoj 2izek i Boris Groys, o kojima je ovdje rijec, uza sve sto ih dijeli, cini mi se da pretpostavljaju barem dvi|e 
stvari. Jedna je metodolosko ogranicenje vlastite analize iskljucivo na modernu epohu (tj. od kantijanskog modela 
prosvjetiteljstva naovamo), a druga zajednicka tocka, koja je za moju argumentaciju puno vaznija, jest ona da je 
Istocna Evropa kaotakva ekstremni, na odredeni nacin singularni i sublimni primjer, granica sistemske integrate 
u §iri horizont procesa moderne. 

Kod 2izeka je rijec o radikaliziranoj i transformiranoj figuri hegelijanske dvostruke negacije, koja u njegovim 
analizama poprima za analizu vrlo uspjesnu formu logike dvostrukog iskljucenja. Istocna Evropa, ili onda nesto 
specififinije Balkan, s dvije strane dobivaju ono najgore: sa Zapada ih kolonizira naturalizirani oblik kapitalisticke 
produkcije, dok s Istoka dolazi mafiji slicni, korumpirani administrativni aparat. Brutalni kapitalizam i slaba drzava, 
egzemplarni upravo u tranzicijskim zemljama bivSeg Istocnog bloka, u 2izekovoj analizi postaju znak za puno sin 
proces mundijalizacije suvremene kapitalisticke ekonomije. Cisti oblik nasilja, a to je kod Zizeka onda izvorno 
marksisticki motiv u interpretaciji. zamisliv je iskljucivo kao korelat sve viseg stupnja refleksivizacije (pa 
konzekventno tome i organiziranosti) suvremenih drustava. Nasilje koje se manifestira je strukturalno, a hegemonija 
neoliberalnog diskursa o "kraju povijesti" sastoji se u prikazivanju takva stanja prirodnim stanjem stvari, gdje 
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historicnost biva reducirana na slucaj Hi sudbinu. Finalni i srzni produkt naturalizacije globalnog prostora, a koji je 
najbolje vidljiv kao Istocna Evropa. jest ekstrement, govno - koji dominantne institucije vise niti ne zele integrirati. 
Ekskrementalni karakter Istocne Evrope vazi podjednako i za u torn kontekstg odlucujuca dogadanja 1989. godine. 
gdje pokusaj da se dotadasnji rezim vladanja promijeni (iz nacionalnog i drzavno-kapitalistickog rezima zemalja 
tzv. realnog socijalizma u civilno-demokratski) sada biva interpretiran kao (nesretni) incident povijesti, koji samo 
jos jednom afirmira sve kulturalne resantimane kojima je Zapad gledao na istocni dio Evrope, a i §ire. No, to da je 
Istocna Evropa ekskrement (drugi manje pejorativni termin jest sablast) zapadnjacke modernizacije u sebi nbsi i 
mogucnost radikalne subverzije sistema. Polazeci od Lefortove analize "demokratske invencije", a sireci logiku 
hegemonije kakvu su razvili Mouffe i Laclau prema kulturalnoj sferi, Zizek tumaci prazno mjesto demokratskog 
procesa 1 989. - koje je doduse i odvise brzo bilo zatrpano sedimentima razlicitih, no identicno agres'rvnih interesa. 
AN ipak: univerzalizirajuci logiku radikalne demokracije utopijskim momentom revolucije, 2izek preuzimajuci fig- 
ure Sv. Pavla kao inkorporirane militantnosti, Istocnu Evropu - cini mi se - pravi krimenom ili siboletom mogucnosti 
alternativnih socijalnih praksi. 

Kao sto je poznato, u recentnu je diskusiju Sv. Pavla uveo Alain Badiou; tako je u njegovoj interpretaciji Pavao, 
stoga sto istodobno radikalno polazi od transcendentnosti Kristove objave i uskrsnuca, podjednako kao i od 
fundamentalne jednakosti svih pred Kristom, paradigmatska figura koja u sebi zivi asimetricnutranscendentnost 
i egalitarnost. Istocna Evropa, u striktnoj analogiji, bilo bi onda mjesto gdje se manifestiraju sve temeljne kontradikcije 
i aporije novog globalnog sistema, no istovremeno i mjesto gdje je ponajprije moguce pojavljivanje alternativnog 
oblika vladanja. 

Groys je puno manje utopijski orijentiran od Zizekovog modela. ako se kod njega uopce i radi opitanju 
transformiranja drustva. Temeljna konstrukcija koju Groys rabi jos od od Gesamkunstwerk Stalin je sljedeca: 
sovjetska historijska avangarda, utoliko sto je slicno ostalim umjetnickim avangardama nastojala, srusiti podjelu 
na zivot i umjetnost, promicala je kasniju totalitarnu i destruktivnu praksu staljinizma. Ironija je, drzi Groys, Sto je 
upravo socijalisticki realizam, kao jedina dozvoljena umjetnicka ekspresija, u osnovi realizirao avangardnu intenciju 
da umjetnost postane baza konstrukcije socijalne stvarnosti. Estetizacija svakodnevnice rezultira time da u 
konkretnoj osobi Staljina imamo modernistickog umjetnika par excellence, £iji cinovi neposredno utjecu na okolinu. 
Ono §to Groysovu analizu cini posebno zanimljivom jest pitanje kako je umjetnost jos uopce i moguca. nakon Sto 
se kraj i realizacija umjetnosti personificirana u Staljinu vec dogodio, tj. kako je umjetnost moguca u epohi koja 
dolazi nakon kraja umjetnosti. Analizirajuci modalitete kojima su sovjetski umjetnici pokusali odgovoriti na nemoguci 
zahtjev umjetnosti poslije umjetnosti, Groys dolazi do zakljucka da koloniziranje Istoka, koje on naziva 
muzealizacijom, poslije kraja Hladnog rata, pokazuje<granice modernistifikog koncepta umjetnosti. 

U Cemu je problem i gdje je porijeklo neprobavljivosti " istocne" umjetnosti (Groys pod "istocnom" umjetnosti 
podrazumijeva umjetnost nastalu u uvjetima komunizma)? Rijec je ukratko o drgkeijem kontekstu produkcije: na 
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Zapadu od kraja 18. stoljeca progresivna funkcionalna diferencijacija sistema umjetnost lisava bitno utilitarne 
funkcije; u muzeju kao temelju modernisticke proizvodnje umjetnosti jedini inherentni kriterij umjetnosti postaje 
inovativnost. koja u konstantnom reevaluiranju iz ne-umjetnosti cini umjetnost i obrnuto. Inovativnost je pak 
uvijek formalno-estetske prirode. Za razliku od toga, na Istoku umjetnost, sto povezanoscu politicke revolucije i 
umjetnicke avangarde ostaje sasvim ocito. jest uvijek funkcionalna i utilitarna, tj. uvijek u sluzbi ideologije: afirmira 
vlastiti ustroj, a denuncira ideoloskog neprijatelja. Umjetnicki se cin tako iscrpljuje u ispravnoj ideoloskoj poziciji, 
a renegatstvo u "estetickim" pitanjima placa se fizickom eksterminacijom. Dakle, ako je pitanje umjetnosti s 
Istoka po Groysu pitanja stava i pogleda na stvari, nemogucnost integracije istocne umjetnosti u zapadni umjetnicki 
narativ pociva u fenomenoloski jednostavnom, no fundamentalnom uvidu, da nikada u cjelosti nije moguce 
rekonstruirati neciji odnos spram svijeta tj. da je pogled uvijek singularan. Umjetnost Istoka stoga je granica 
zapadnog modela umjetnosti reprezentiranog u instituciji muzeja; pred-moderni utilitarni koncept umjetnosti u 
instalicijskim praksama soc-arta dobiva svoju poslije-modernu (ne postmodernu!) formu koja reflektira upravo 
ono sto Groys drzi krucijalnim s obzirom na komunisticku umjetnost Istoka: to da se radilo o jednoj vrsti altemativne 
ili sjenovite moderne, koja je svojom ekscesnoscu manifestirala kako pozitivne tako i negativne aspekte 
zapadnjackog modela modernizacije. 

Ono sto 2izek i Groys dijele jest spoznaja da su alternative modeli modernizacije, a koji su geografski vezani 
za Istocnu Evropu, svojom ekskrementalnom ili sablasnom realnoscu limitirali i jos uvijek limitiraju prihvatljivost 
jedinstvenog i hegemonijskog, zapadnjackog narativa Moderne, koji u postmoderni zavrsava sloganom "kraja 
povijesti". Ne. povijest nije zavrsila - ona, kao sto to primjer Istocne Evrope pokazuje, mozda tek zapocinje - 
mogao bi glasiti zajednicki 2izekov i Groysov argument. Ono sto pritom u 2izekovoj i Groysovoj analizi preostaje 
jest skoro herojsko naglasavanje toposa Istocne Evrope kao jedinstvene paradigme kraja odredene vrste socijalnosti, 
kao i tome pripadajuce umjetnosti. (Groys je nedavno vrlo pregnantno i s obzirom na cultural studies iznimno 
polemicki to opisao parafrazirajuci cuvenu Freudovu formulu "Wo Es war, soil Ich werden": "Gdje je bila Istocna 
Evropa. treba biti Orijent".) 

kratki ekskurs o kraju Ako se nastoji izbjeci herojstvo u teoriji, koje mi se cini inherentnim kako za 
Zizekov pa tako i za Groysov intelektualni poduhvat, trebalo bi pokusati drukeije misliti i formulirati ne samo 
pojam kraja, vec i topolosko jedinstvo njegova dogadanja koje gore spominjani dijele. 

Kraj: oslanjajuci se na Adornove meditacije o kraju umjetnosti Alexander Garcia Duettmann razoblicava dva u 
jednakoj mjeri konstitutivna elementa kraja. S jedne strane kraj kao "neuspjeh" ili "neizvrsenje" (Versaeumnis), 
a s druge strane kao "realizacija" ili "ozbiljenje" (Verwirklichung). 

Adornovo udvostruconje kraja, te razllkovanje kraja kojem je prethodlo neuspjeh I kraja kojeg je prouzroillo ozbiljenje. 
odgovara toino logttko-historljskoj nemogucnosti preklapanja kraja sa samlm sobom, iz kojeg bl slljedlo pak kraj 
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svakog kraja. Razlika koja razdvaja neuspjeh od realizaclje jest nuzno zadana udvostruienjem kraja, njegovim biti-ne- 
jedan (Un-eins-Seln). A to pak znati da se katastrofalni neuspjeh i izvriavajuce ozbiljenje nikada ne mogu sasvim jasno 
razlikovati; da ti pojmovi nikada ne zadobivaju konzistenciju proturjeija, te da upravo tu lezi teskoca da se misljenje 
mjeri s onim heterogenim, kao sto to iziskuje Adorno. 

Umjetnost kraja umjetnosti je nemogucnoscu zatvaranja procjepa izmedu neuspjeha i ozbiljenia sama ostala 
"raz-umjecena" (ent-kunstet). to jest infinitno i indiferentno manifestna kao dijalektika razumjecenosti (Entkunstung) 
na umjetnost kao apsolutno djelo i robu. Ambivalentnost i radikalna heterogenost krajeva umjetnosti izraz su 
nemogucnosti da kraj jednom stane, i da nekome definitivno pripada. Kraj umjetnosti prostorno je disperzan. 

III. 

U danas dominantnom diskursu globaliziranog kapitala izgleda da ne postoji utociste u regionalne tradicije koje bi 
imale snage oduprijeti se mobilizacijskom karakteru novih oblika vladanja. Klasicno shvacena jedinstvenost, u 
krajnjoj liniji auraticnost, kasirana je vec odavna tehnoloskim efektima modernizacije, cime pitanje drukcije lokalne 
singularnosti, a koja bi dostajala za nove analize prostornosti, ostaje tim vaznije. Govor o prostornim paradigmama 
ostre konture zadobiva tek ukoliko ga se dovoljno jasno razgranici od modela povijesnosti - ako se vec polazi od 
metodoloske pretpostavke da je danas kategorija prostora zamijenila onu povijesti i vremena. Uska povezanost 
koncepta povijesnosti i revolucije, koja je tako izricito nadahnjivala duhove posljednjih stoljeca, dovodi u pitanje 
mogucnost alternativnih oblika otpora koji bi bili povezani uz prostornost, ovaj put netradicionalno shvacenu. Bez 
obzira luCile se razlicite geografske brzine modernizacije, ili se vise isticale slicnosti modela modernizing, 
revolucionarna transformativna praksa izgleda nemogucom bez vec nekako apriorno koncipirane temporalnosti 

Susan Buck-Morss u svojoj je studiji Dreamworld and Catastophe (podnaslov: o kraju masovnih utopija na 
Istoku i Zapadu) u dobroj benjaminovskoj maniri nedavno ukazala na dva modusa vremenitosti: Drzave i Poretka 
koji u svojoj kozmoloskoj naraciji niveliraju sve dimenzije dogadajnosti na jednu jedinu pricu vladajuce frakcije i. s 
druge strane, modus revolucije kao vrijeme cezure, prekida i trenutacnog zastoja. Obje dimenzije vremena sluze 
istoj kolektivnoj utopiji, a to bi bila ona moderniziranja kao masovne industrijalizacije. Buck-Morss polazi od 
istovjetnosti tako opisane utopije na Istoku i Zapadu, bez obzira na sve razlicitosti. Unatoc svemu ostaje upitno 
kako promisljati kolektivnu transformativnu praksu kada je odvojimo od sna globalne industnializacije (danas: 
informatizacije) i vec tada zanemarive mogucnosti revolucionarne cezure (koja je, nota bene, u onome sto se 
naziva modernom imala autenticno esteticisticki karakter). 

Napustanje povijesti kao izvorne dimenzije promjene u prostor dogada se svojevrsnom diseminacijom i 
proliferacijom tocaka otpora, sto stanje cini nepreglednijim i nedokucivijim. Povezivanje procesa globalizacije i 
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tehnika tijela, a to je prema Davidu Harveyju odlucujuciizazoy naseg vremena, ostaja bitan quotas qccujta. sve 
dok ne bude jasno o kojim to prostorima govorimo. Metodama geografsko-historijsJsog materijalizma (Harvey 
tako naziva vlastiti poduhvat) morale bi se predstaviti sasvim razlicite skale prostora, no koje bi jo§ uvijek morale 
osigurati minimalnu prenosivost iskustva iz jednog prostora u neki drugu 

Umjetnost koja bi odgovarala tako pojmljenoj prostornosti mora nadici ultimativni horizont modernisticke 
umjetnosti (a tu. cini mi se, Zizek i Groys jos uvijek sanjanju nerealizirani san modernizma) - nacionalnu drzavu. 
Identicnost umjetnickih formi Istoka i Zapada, koju Buck-Morss postulira, pokazuje na koji su nacin drzavni aparati 
skoro svugdje pobudivali fantaziju umjetnika 20. stoljeca, pa je goruce pitanje umjetnosti naseg vremena kako se 
oduprijeti imperijalnoj moci Drzave. 

Umjetnost. ili kraj umjetnosti (kao umjetnost), danas vise ne oznacava nista drugo osim odredene izmorenosti 
i iznemoglosti kulture, pa mnostvo praksi, koje se nekad nazivalo umjetnostima, trazi nov naziv, adekvatan drukcijoj 
socijalnoj konstelaciji. Anestetika je ime koje predlaze Buck-Morss, imajuci u vidu svu onu heterogenost prostomih 
oblika kojima nas globalizacija suocava, u rasponu od singularnog tijela do globalnih mreza. U strogoj analogiji s 
pojmom biopolitike anestetiku bih nazvao bioestetikom. Tu se ne radi o nekoj novoj mogucoj disciplini estetickog 
misljenja ili pak o alternativnoj umjetnickoj praksi zabavljenoj tijelom (kao elemantarnom socijalnom cesticom). 
vec o imeiiu kolektivne prakse sto promislja uvjete i mehanizme kojima zivot postaje nerazluciv s obzirom na 
njegove kvalificirane (ukljucene) i nekvalificirane oblike (iskljucene). Predmet bioestetike kolektivno je 
transcendiranje i oponiranje okviru modernisticke umjetnosti - drzavi, ciji je jedini, iskljucivi (esteticistidki) zadatak 
bio da mnostvo populacije razdijeli na one koje treba istrijebiti i one koji su vrijedni zivota. 



Bibliogrf ija: Susan Buck-Morrs, "Dreamworld and Catastrophe" ; Alexander Garcia Duettmann, " Kunstende"; David Harvey. ■Spaces 
of Hope"; Boris Groys. "Gesamtkunstwerk Salin"; Slavoj 2iiek, "Uvod u KomunisticJci Manifest" 
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I. 



"There is no illusion whose realisation would be more dangerous than rejecting the real of an illusion" (Alenka ZupanCic) 
Estern Europe as the End of Art is a question whose form predetermines confusion, and maybe even unease, 
considering the task this title announces. As is essential, not only in the sense of unambiguous identification 
of the elements, but ( in the strictly phenomenological sense) primarily the form index of any articulation, i.e. 
as in the title Eastern Europe as The End of Art is not identical to some possible and (in the form: Eastern 
Europe and the End of Art) precisely because the as is referring to a fundamental asymmetry and heterogeneity 
of articulation, as opposed to symmetrical and taxative listing by name in the latter case. 

Furthermore, assuming that every act of articulation is intersubjective, which implies that in every act of 
articulation we set up a request whether certain thing is valid and obligatory, the question of the as of the title 
is even more radical. To put it briefly, we are dealing with an impossible complex and correlation of two 
disparate elements that are simultaneously designating articulation. The former is the element of the always 
already originary asymmetry in articulation - whose temporality regime radically calls into question the 
process of subjects subjectivising in the sense that subject is always already an answer to the question of the 
other. Nevertheless, the other or others do not have to remain unspecified and obscure (to put it differently: 
the other is not really an indifferent entity, which can effortlessly be integrated into the strategies of tolera- 
tion, but the element that is extraneous and maybe even hostile; therefore, the urgency of response to the 
request of the other, always and again provoked by the enormity and absoluteness of the question, is the 
primary aim of subject's agenda.) The other component is normativity, which, if it desires success, must 
imply radical egalitarianism - in the sense that its own request from the others for certain issue's validity is 
and must be reciprocal. Hence, normativity is aspiring to indusiveness, which must, regarding the circum- 
stances, always be an expansion of space where the equality principle governs. 

If we follow the proposed description, the enigma of articulation is focused on a singular question: How is it 
possible to conceive a simultaneity of two mutually excluding articulation elements - asymmetry and egalitarianism? 

The initial confusion has not been alleviated by such a claim, quite the contrary. What does it mean to 
assume that the asymmetry of intersubjective relation towards the other (whether it be an individual, a 
structure or an event) demands at least a certain proportion of egalitarianism? Can we even say that the 
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articulation described in such manner is communicable? Are we discussing communication at all? An 
attempt to answer this question is the tradition of phenomenology from Merleau-Ponty onwards - whether 
it be that of Levinas, Richir, Derrida, Henry or Waldenfels. What we are after is an adequate model of 
radicalised communication, which also represents the limit of any possible phenomenology. 

On the other hand, what sort of normativity is it that has to take into consideration the original possi- 
bility, or maybe even presence, of non-equality - naturally, in the process, of self-construction? Which 
normativity is it in this case anyway: is it political, cultural, theoretical or artistic? Normative theories are 
limited by the very fact that an essential confusion of areas where certain issue is valid is possible. In fact, 
the of recent dominant form of Kantian argumentation within normative theories need not seek its 
realisation in the teleological model of unification of divergent modes of rationalisation (I am primarily 
referring to Habermas, Wellmer, and Rawls).Therefore, I would break down the title or the question East- 
ern Europe as the End of Art into two moments: 

a] Whd is the one that answers to the challenge of the other by articulating? Can the other be 
defined more specifically? 

b) If we do not establish a unique field of normativity hastily, how can we define a boundary of domains 
where certain kind of demand is valid? 

To put it differently, considering Eastern Europe's geographical space and the cultural formula of the end 
of art: Whom does the end of art belong to, as comprehended from Eastern Europe's history and provoked 
by it? And is the only possible figure, domain of the end of art - Eastern Europe? 

II. 

Before I try to outline the basics of the answers to those questions, I would like to present two interpretative 
strategies (of my own choice), which are almost dominantly determining the notion of Eastern European 
imagery: Eastern Europe either cannot be integrated and assimilated into the basic narrative of modernism, 
or, if this integration is possible, then Eastern Europe is a topos that calls into question the Western 
institutions in an extreme manner. 

Slavoj 2izek and Boris Groys, who are being discussed here, besides all that separates them, seem to 
have at least two assumptions in common. One of them is the methodological limitation of their own 



analysis exclusively to the modern period (i.e. from the Kantian enlightenment model onward), and the 
other, much more important for my argumentation, is the claim that Eastern Europe as such is an extreme, 
in a certain manner singular and sublime example - a borderline of the system integration into a wider 
horizon of the processes of modernity. 

Zizek deals with radicalised and transformed Hegelian double negation model, which in his studies 
adopts a form of double exclusion logic that is very suitable for analysis. Eastern Europe, or more specifi- 
cally the Balkans, is receiving the worst from both sides: from the West they are colonised by a naturalised 
form of capitalistic production, while the East is importing a Mafia-like, corrupted administrative appara- 
tus. Brutal capitalism and weak state, which are especially common in the transition-countries of the former 
Eastern block, become in Zizek's analysis a sign of a much wider globalisation process of contemporary 
capitalist economy. The pure form of violence, which in 2izek is an original Marxist motive in interpreta- 
tion, is conceivable strictly as a correlation of an ever higher level of reflexivity of modern societies (and 
consequently the level of organisation). The manifest violence is structural, and the neoliberal hegemony 
discourse about "the end of history" consists of presenting this state as a natural state of things, where 
historicity is reduced to coincidence or fate. The final and essential product of global space naturalisation, 
which is optimally perceptible as Eastern Europe, is an excrement or turd, which dominant institutions do 
not wish to integrate any more. Eastern Europe's excremental character applies equally to the events of 
1989, which were decisive in that context, where the attempt to alter the earlier regime (from the national 
and state-capitalist regimes of the so-called realist socialism countries into the civil-democratic ones) is 
interpreted today as an (unfortunate) incident of history, which is once again affirming all the cultural 
resentments the West harboured observing the eastern part of Europe, and the rest of the world. But, the 
fact that Eastern Europe is an excrement (the other, less pejorative, term is ghost) of western modernisation 
also carries within it a possibility of radical system subversion. Proceeding from Lefort's analysis of "demo- 
cratic invention", and broadening the logic of hegemony, developed by Mouffe and Laclau, to include the 
cultural sphere, Zizek is explaining the empty place of the 1989 democratisation processes, which was all 
too quickly covered up by the sediments of various no less aggressive interests. But still: universalising the 
logic of radical democracy with a Utopian moment of revolution, Zizek, adopting St. Paul's figures as 
incorporated militancy, is, it seems to me, modelling Eastern Europe into a crime or shibboleth of the 
alternative social practice possibilities. As is well known, St. Paul was introduced into the recent discussion 
by Alain Badiou; according to his interpretation, Paul is the paradigmatic model living within itself asym- 
metric trenscedentality and egalitarianism, by radically starting from the transcendentality of Christ's an- 
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It seems that in the discourses of global capital dominant today there is no safe refuge in regional tradi- 
tions, which would be strong enough to resist the mobilising character of new governing models. Classi- 
cally comprehended uniqueness, ultimately auraticity, has long since been papered over by the technologi- 
cal effects of modernisation by which the question of different local singularity sufficient for a new spatial 
analysis becomes even more important. The discussion about spatial paradigms aquires accurate outlines 
only in case of precise differentiation from the historicist model - if we start from the methodological 
assumption that today the category of space has been replaced by that of history and time. The close 
interconnection between the concept of historicism and revolution, which has so explicitly inspired the 
spirits of previous centuries, calls into question the possibility of alternative forms of resistance which 
would be related to spatiality, but this time taken non-traditionally. Regardless of the fact whether one 
distinguishes various geographical scales of modernisation, or emphasises similarities of various 
modernisation models, the revolutionary transformative practice seems impossible without a somehow a 
priori conceived temporality. 

In her recent study Dreamworld and Catastrophe (subtitle: On the end of Mass Utopias on the West 
and the East), Susan Buck-Morss has in the good Benjaminian manner pointed out two modes of tempo- 
rality: on one hand, there is the State and the Order, which are in their cosmological narration levelling all 
the dimensions of occurrence to one and only story of the governing faction, and, on the other, there is the 
mode of revolution as the time of censorship, interruption and temporary stoppage. Both dimensions of 
time are serving the same collective Utopia, and that would be modernisation in the form of mass 
industrialisation. Buck-Morrs is proceeding from the identity of this description of Utopia in the East arid 
West disregardip? all the differences. In spite of all, it remains unclear how to ponder the collective .trans- 
formative practice when we separate it from the global industrialisation (today: computerisation) dream, 
and the already then negligible possibility of revolutionary censorship (which, nota bene, possessed the 
authentically aestheticistic character in what is called Modernism). 

Abandonment of history as the original dimension of spatial change occurs by a kind of dissemination 
and proliferation of points of resistance, which makes the situation indistinct and imponderable. Con- 
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Slaven Tolj: Hrana za prezivljavanje / Food to survive 



necting the globalisation processes and body techniques, and according to David Harvey this is the decisive 
challenge of our time, remains the essential qualitas occulta until the discussed spaces become apparent. 
Completely diverse scales of space should be presented by the methods of geographico-historical material- 
ism (this is how Harvey names his endeavour), but those scales should still secure the minimal transmissi- 
bility of experience from one space to another. The art that would respond to spatiality comprehended in 
that manner must surpass the ultimate horizon of modernist art (and in this case it seems that Zizek and 
Groys are still dreaming the unaccomplished dream of Modernism) - the nation state. The identity of 
Eastern and Western artistic forms, postulated by Buck-Morris, shows how government apparatuses have 
aroused the imagination of the 20th century artists everywhere. Therefore, the burning issue of the art of 
our time is how to resist the imperial power of the State. 

Art, or the end of art (as art), today signifies nothing more than certain exhaustion of culture, so the 
multitude of practices, which used to be called the arts, are looking for a new denomination adequate in a 
different social constellation. Anaesthetics is the name suggested by Buck-Morss, who took into account all 
the heterogeneity of spatial forms brought up against us by globalisation, which are ranging from a singu- 
lar body to global networks. In strict analogy with the notion of biopolitics, I would rename anaesthetics 
into bioaesthetics. This is not the matter of some new scientific discipline of aesthetic thought or an alter- 
native artistic practice preoccupied by body as the elementary social particle; it is the name of a collective 
practice that ponders the conditions and mechanisms by means of which life becomes indistinguishable 
considering its qualified (included) and non-qualified (excluded) forms. The subject of bioaesthetics is a 
collective transcending and opposing of the frame of modernist art - the state, whose only and exclusive 
(aestethicistic) task was to divide the multitude of population into those who should be exterminated and 
those worthy of life. 



Bibliography: Susan Buck-Morrs. "Dreamworld and Catastrophe"; Alexander Garcia Duettmann,"Kunstende"; David Harvey. "Spaces 
ol Hope"; Boris Groys. "Gesamtkunstwerk Salin"; Slavoj 2iiek. "Uvod u Kornunistiiki Manifest" 
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Trajno si vezan uz Dubrovnik; nalazis se, dakle, na svojevrsnom otoku, u nekoj vrsti duhovnog egzila / izolacije, u 
prostoru u kojem je tradicionalizam prerastao u fetis i u kojem je link s prosloscu brzi i prohodniji nego link sa 
suvremenoscu. Sinatra* li situaciju u kojoj se nalazis hendikepom ili prednottu? Provincijalni tradicionalizam nije 
specifikum Dubrovnika, mozda je ovdje samo nesto prisutniji i rigidniji. Moram priznati da me samozadovoljstvo 
Dubrovcana uvijek iritiralo, za samopostovanje je bilo dovoljno roditi se u Gradu. Nisam se imao cime zavaravati, 
pojacani aktivizam i radikalno suprotstavljanje postojecim kliseima bili su prirodna reakcija i jedini modus opstanka. 
Motiviralo me je zadovoljstvo koje sam osjecao pokrecuci stvari s mrtve tocke. Udaljenost od sredista omogucila 
je postupan i prirodan rast inicijative. Distanca je katkad zdrava, povecava mogucnost objektivnog sagledavanja 
problema. Komunikacija s vanjskim svijetom neutralizira negativnosti provincijalnog. Komunikacija pretpostavlja 
otvorenost, interes za drugo i drugacije. Nisam trajno vezan za Grad, okolnosti su bitno utjecale na ostanak. 
Krajnja ratna situacija u kojoj je Grad pokazao svoje bolje lice ucvrstila je vezu. 

Mozes li eksplicrtno odredhi umjetnike i iskustva koja su presudno utjecala na tvoj umjetnicki razvoj i nacin 
razmisljanja. Bez iskustva i znanja, ponajmanje o suvremenoj umjetnosti. nasao sam se godine 1 983. na sarajevskoj 
Akademiji. U to vrijeme u Dubrovniku se nije moglo naslutiti da osim dubrovackog kolorizma i uredne formalne 
umjetnosti koju je tada promovirala UGD postoji nesto drugo. Novo okruzenje (podjednako ulica. Akademija i 
izlozbe...) probudilo me iz autisticnog sna i obiljezilo razdoblje sazrijevanja.lzvan umjetnicka iskustva bitno su 
odredila smjer umjetnickog djelovanja. Interes za pojedine autore fokusirao je paznju; vise od drugih uzbudivala su 
me razmisljanja i djela; Maljevica, Duchampa, Mondriana, Becketta, Rothka, Schwitersa, Beuysa, Ontania. Paolozzia, 
Sherman, Hacckea, Muclie, Kozarica, Paripovica, Abramovic, Maracica. Trbuljaka, Arapovica (kolege s ALU), ideje 
Gorgone, Fluxusa, minimalizma, intuitivno i kontekstualno, perceptivno, arte povera, ambijentalna umjetnost, 
konceptualizam... Nabrojao sam vise autora i pristupa s k'ojima'sam, u pocetku intuitivno, prepoznao bliskost i koji 
su mi bili smjernice, poput planinskih markacija, u trazenju svog izraza. 

U drugoj polovici osamdesetih, dakle u vrijeme tvojih prvih performansa, u Dubrovniku je zivio i djelovao poznati 
crnogorski performer i konceptualist llija Soskic. Koliko je poznanstvo i druzenje s njim potenciralo tvoju zainteresiranost 
za performing art i konceptualizam? Galerija Attico, arte povera, atmosfera Rima krajem sezdesetih: llija je svjedocio 
o torn vremenu, a mi smo bili pazljivi slusaci. Soskic me upoznao i s djelom i performansima Nese Paripovica, 
Marine Abramovic i Ulaya (njihov rad direktno je utjecao na prve performanse koje sam izvodio u paru s Marijom 
Grazio Tolj). Performance Luigia Ontanija Don Quijote (nag jase na bijelom mehanickom konju i cita Don Quijota 
ubacujuci kovanice u automat) pojasnio mi je prirodu jezika performansa i simbolicki obiljezio buducu aktivnost 
radionice Lazareti. 
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Zajedno s dvojicom dubrovaikih umjetnika, Bozidarom Jurjevicem i Marom Mitrovicem, godine 1990. izveo si 
akciju Pustinja slobode. Nije li to bila neka vrsta programatskog istupa? Pustinja slobode tekst je Maria Kopica, tada 
mladog i radikalnog filozofa, koji je autor prve knjige tiskane u nakladi ARL (Iskusavanje rubova smisla. 1991) i 
potpisnik gotovo svih tekstova koji su pratili nase prve akcije {Djelatni nihilizam, Muzej mjesto permanentne 
akcije. prevode teoretskih tekstova u Lausu, itd.). Kopic je bio stalno prisutan, podizao je tenziju i knterije 
problematizirajuci i.kritizirajuci svaku nasu akciju. Zajednicka je bila svijest o znacenju teorije i neslaganje s 
uobicajenom umjetnickom i kulturnom praksom ; ali nije postojala zajednicka programatska osnova ni manifest. 
Nije bilo pravila. Umjetnici i teoreticari okupljeni oko radionice uvijek su djelovali individualno, a radiomca je otvarala 
prostor za razlicita promisljanja kojima je zajednicki problematski pristup. 

Jedna od karakteristika tvog umjetniikog postupka jest upotreba prostora i njegovih zadatosti. Osob'rto se to 
odnosl na dubrovaike ambijente: Dubrovnik je materijalno, ali i zbog svoje duhovne kulture, testa ishodisna tocka 
tvojih projekata, pri cemu oni posve oponiraju prevladavajucem mentalitetu koji tu dubrovadku bastinu svodi na 
samodovoljni arhetipski inventar. Drzis li natin svog tretiranja "dubrovaike teme" ironizacijom, problematizacijom 
koja lokalne impulse uzdize na razinu globalnog/univerzalnog ili ulazenjem u izravnu komunikaciju s povijescu 
prostorima / fenomenima Grada? Ne izmisljam nista. direktno prenosim ono percipirano. 2ivim u zidinama. jedan 
sam od onih koji godinama medu posljednjima idu na spavanje i jutra su mi dobro poznata. U trenucima kada 
ostajem sam s Gradom otvara se polje percepcije, sve postaje tako vidljivo i jasno. Pokusavam uspostaviti aktivni 
dijalog s Gradom (arhitekturom) i prirodom. Osjecaj pripadnosti prostoru preduvjet je za pocetak dijaloga. Svjesno 
se nastojim emancipirati od uobicajenog nafrna isfrtavanja Dubrovnika, kako bi preciznije, neopterecen povjescu 
i nametnutim predrasudama, mogao prepoznati stvarne odnose. Nisam sklon ironiziranju postojeceg stanja, takav 
pristup bio bi isuvise jednoznacan i lokalan, s kratkotrajnim efektima. 

Antun Maraiic svojedobno je zamijetio kako £esto koristi§ vrijeme kao gradivni element svojih projekata. Pri tome 
moram primjetiti zanimljivu kontradikciju onu Vergilijevu tempus fugit (vrijeme prolazi, bjezi) najcesce, naime, sugeriras 
zamijetenom okamenjenoscu ili redukcijom bivanja u zadanom vremensko-prostornom okviru. Je li moguce eksplicirati 
premise tog tvog poigravanja temporalnoWu? Kao §to sam svjestan prostora i konteksta, tako je i vrijeme dio 
ukupnosti percipiranog. To se pogotovo lako cita u performansima, ali je prisutno i u drugim djelima. Svijest o 
vremenu manifestira se na razlicite nadine. Izdvojit cu primjer jednog manje poznatog rada s izlozbe Socijalno 
nevidljM (Collegium artisticum, 2000, Sarajevo, kustos Janka Vukmir) u kojem je proticanje vremena i trajanje u 
srediStu paznje. Posluzio sam se crno-bijelom fotografijom iz novina. Na fotografiji je lik djevojcice prekrasne 
duge kose koja se proteze do ispod koljena, imenom Melisa. Tekst ispod fotografije otkriva razloge pustanja 
kose, Melisa se zavjetovala da ce puStati kosu sve do povratka u selo iz kojeg je izbjegla u ratu. Uvecao sam 
fotografiju, osvijetlio je spot reflektorom i postavio gledaliste (pedesetak stolica okrenutih prema fotografiji). 
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Melisa je preuzela ulogu performera, vrijeme'je materijalizirano ii duzini'kbse. Vise nema teksta, i'bez njega 
svjesni smo tragicne pozadine prizora. Buduci da se Melisa jos'Wmoze vratiti svome domu, proces se nastavlja, 
kosa ce i dalje rasti, a mi smo pozvani da promatrajuci fotografiju pratimo taj "performance" svjesni vremena 
koje pocinje teci jos sporije. 

Od 1993. i nastupa na Bijenalu u Valenciji tvoji se projekti [Hrana za prezivljavanje, U ocekivanju W. Brandts...) 
zamjetno radikallziraju i to prije svega ondje gdje je ukljudena izvedbena/tjelesna komponeirta? Nije II ta radikalfeacija 
izraza izravan refleks ratnih zbivanja? Performansi i djela iz tog razdoblja direktno su proistekli iz konteksta u kojem 
su nastali, a nastali su iz radikalne stvarne situacije. Radikalan pristup samo je vremenu prilagoden jezik, pritom 
pokusavam biti sto diskretniji, nisam od velikih gesta, izbjegavam atrakciju. Posljednji performans Globalizacija 
koji sam izveo u New Yorku pocetkom godirie (IzloSba Body In the East, EXIT Art) formalno je jednostavna akcija 
ispijanja mjesavine viskija i votke koja se, medutim, neplanirano zavrsila ii bolnici St. Vincent zbog alkohdfne 
predoziranosti i primjer je rijetkih slucajeva otklona pd tog principa (iako se radilo o nevidljivoj unutrasnjoj destrukciji 
- sakrivenom body artu) zbog ekcesa koji se naknadno dogodio. Cirkus. Publika nazalost trazi atrakciju. senzibilizirana 
je tako kao i veci dio art scene. Ne zelim udovoljavati takvim zahtjevima. Rat je ostavio traga, promjenio me, 
instmkt za odrzanjem izostrio je osjetila, pojacao percepciju. Postanes prisutan u svakom trenutku. Umor i 
rezigniranost dosli su naknadno, to je vidljivo u novijim radovima. Oyih mi se dana pozalio jedan poznanik da sve 
losije prolazi u kavanskim i ulicnim koskanjima. Uzrok tome, kaze Peca, spoznaja je da sve cesce pravda nije na 
njegovoj strani (alkohol sprecava pravovremenu svijest o tome), a kad nisi siguran u pravednost svog angazmana, 
slab si i zasluzujes svaki udarac. 

Vazan segment tvojih radova nerijetko je izmicanje predmeta iz njihova prirodnog okruzja. Taj bismo postupak 
mogli komparirati s materijalizacijom percipiranog dogadanja/akcije posredstvom tragova koje za njima ostaju kao 
eksponati. Izaziva Ii se tim izmjestanjem i uklapanjem predmeta/eksponata u novi kontekst i okruzje, bitno drugaciji 
dozivljaj i recepcijski elekt? Janka Vukmir u knjizi Perceptual art u kojoj detaljno problematizira premise mog rada 
izmedu ostalog tvrdi da "preseljena materijalnost sa sobom nosi izvor percepcije, ali i potvrduje da se transponiranjem 
predmeta percepcija ne mjenja" i dalje "da je izbor predmeta utemljen u detekciji pojedinih situacija, a ne predmeta, 
pa se time pobija mogucnost da oni budu prozvani pronadenim predmetima.... jer oni nisu pronadeni, oni su prepoznati, 
percipirani." Predmeti ne mijenjaju znacenje, u funkciji su ponovnog poticanja percepcije, veze sa stvarnim svijetom, 
jasnoce. Svojim sudbinama i apsurdnoscu postojanja aktiviraju introspekciju i prostor. U pocetku. sam inzistirao na 
konkretnim predmetima, nosio ih sa sobom, bilo je u toj uvjetovanoj radnji neceg psihoticnog, nesvjesnog. Tada 
sam stvarno bio vezan za Grad. U kasnijim djelima autenticnost predmeta prestaje mi biti vazna. 




Slaven Tolj: Dubrovnik - Valencia - Dubrovnik 



Medij fotografije u tvojim je radovima iesto prisutan od 1992. kada si izlozio crno-bijelo-sivu hrvatsku drzavnu 
zastavu i jednu od posljednjih snimki Pava Urbana. Koja je funkcija tog medija u tvom radu; ne preuzima li 
dokumentaristicki vjerna fotografija ulogu stvarnosti cije segmente transponiras u umjetnicko djelo? Fotografiju 
(novinsku fotografiju. foto dokumentaciju vlastitih performancea i radova. polaroid fotografiju. presnimke s ekrana...) 
koristim kao sredstvo istrazivanja i dokumentiranja, kao podsjetnik jednako vrijedan tekstu, crtezu, glazbenom 
zapisu. Nisam sistematican. Na fotografijama koje odabirem prisutan je gotovo uvijek covjek, tj. svijest o aktivnoj 
vezi i dijalogu izmedu percipiranog i percipirajuceg subjekta. Fotografiju dozivljavam kao stvarnost, ne prepoznajem 
razliku. Ponekad nisam svjestan uzroka koji inicira prepoznavanje. 

Koliko se tvoj odnos prema tjelesnosti promijenio od prvih performansa kada si staticno tijelo podredivao izvanjskim 
ritmovima do radikalizacije koja je uslijedila od 1993. naovamo? Pravis li distinkciju izmedju okamenjenog tijela kao 
eksponata i aktivnog tijela; ugradjujes li u svoju tjelesnu pojavnost na sceni i crte osobnosti/karaktera ili se distanciras 
od lika koji izlazes? Kakav je, konacno, tvoj suodnos s publikom prilikom izvedbe: komuniciras li s njom i posjedujes li 
svijest o njenoj prisutnosti ili je posve marginaliziras kao nevaznog cimbenika bez kojeg bi tvoj rad funkcionirao na isti 
nacin? Prvi performansi koje sam izvodio u paru s Marijom mozemo tocnije nazvati zivim slikama. Dogadjali su se 
na distanci od publike, bili smo dostatni sami sebi, Marija i ja suzivljeni s podnebljem i potpuno upuceni jedno na 
drugo djelili smo iskustvo za koje smo vjerovali da je jedinstveno. U kasnijim je radovima distanca od publike 
drugacije prirode; svijest o iskustvu koje publika nema i razlicitosti koja proizilazi iz toga u performansima Hranaza 
prezivljanje i Dubrovnik-Valencia-Dubrovnik. barijera izmedju performera i publike (kabine u Peep showu i plahta 
koja prekriva perfomera), usamljenost solo drinkera u performansima U ocekivanju W. Brandta i Globalizacija. 
otudjenost u performansu Su/'c/'d(paraf razi posljednje scene iz Posljednjeg tanga u Parizu)... Od publike ocekujem 
razumijevanje i otvorenost. Performance dozivljavam kao javnu ispovijed, ukljucujem osobnu povijest i iskustvo. 
ali ne da bih nepristojno davio svojom intimnom pripovijescu. Performans je potreba za radikalnom komunikacijom, 
dogada se kada ne nalazim potpuniji nacin izrazavnja. Nikad nisam znao formulirati i izreci jasno stvari na "normalan" 
nacin. Rijetko izvodim performans i gotovo nikad ih ne ponavljam (ponovljao sam samo Suicidl. nakupina su 
vremena. koncentrat percipiranog dozivljaja. emocija i iskustava. 

Svojedobno si zapisao kako je ulogu ideologije preuzelo trziste. Nije li, medjutim, i umjetnost pogotovo u svojim 
radikalnim oblicima nerijetko ideoloska (pa cak i kad se bori protiv ideologizacije)? Ne nosi li, na primjer, i sam naziv 
tvog performansa U ocekivanju W.Brandta snaznu ideolosku implikaciju? Radikalna umjetnost danas problematizira 
umjetnicke, estetske, moraine i ideoloske norme dominantne kulture ne upadajuci u zamku ideologiziranja i 
promicanja neke ideologije. Sto u nasem kontekstu mozemo nazvati radikalnom umjetnoscu? Ako prihvatimo 
definiciju da radikalna umjetnost tezi izazivanju ekcesa u postojecem sistemu, kulturi i umjetnosti. onda brzo 
spoznamo da svaki pokusaj problematskog misljenja nase druStvo odcitava kao eksces. Recimo, za oficijelnu 
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kulturu, samo postojanje radionice Lazareti bio je eksces po sebi. Ne vidim nikakvih dodirnih tocaka izmedu mog 
nastojanja i ideologije, mada sve mozemo shvatiti kao ideologiju. Tematski dodirujem politiku i socijalno, u sredistu 
zanimanja stvarni su problemi, covjek... 

Tvoja izlozba Bubo bubo maximus sugerira dvostruku ovisnost: o genetskom kodu (svi smo robovi genetskog koda) 
i o zivotnom okruzju. Gdje je onda uopce prostor slobode i individualnosti? Moze li ga umjetnost iznaci ili sugerirati? 

Mislim da je pitanje emancipacije na individualnoj i drustvenoj razini, tj. nemogucnost emancipacije, temeljni 
problem Roji se reflektira na sve razine zivota. Nemogucnost realizacije te prirodne potrebe da se u potpunosti 
osamostalimo u pozadini je svih frustracija, nesporazuma i sukoba. Emancipacija je preduvjet progresivnog misljenja 
i djelovanja. Individualna sloboda pretpostavka je osvijestenog drustva, kao i umjetnickog djela. Borba za 
emancipaciju svakodnevni je proces, nesvjesno upadamo u nove ovisnicke odnose. Svakodnevno treba osvajati 
slobodu. Naizgled je lakse odustati i prepustiti se sudbini, mi smo drustvo u odustajanju. Trazeci vlastitu slobodu 
reagiram na tu pojavu jer je toliko prisutna da postaje ogranicavajuca i za osvajanje individualne slobode Osim 
toga, biti Slobodan u takvom drustvu vodi u samocu, otezava komunikaciju i aktivni odnos cini uzaludnim. 

Nije li, medutim, radikalni umjetnicki din sam po sebi cesto nekomunikativan za onaj dio njegovih potencijalnih 
recipijenata koji ga nisu u stanju kontekstualizirati. Zanima me, i to prvenstveno iz socioloskog ocista, jesi li imao prilike 
razgovarati s Ijudima koji su pokusavali, a nisu uspijevali, naslutiti osnovne koordinate tvojih izlozbi.akcija, performansa? 

Kao sto sam vec rekao, u mom slucaju djelo je nastalo iz radikalne stvarne situacije. To na jedan nacin olaksava 
komunikaciju jer postoji dovoljno elemenata koje ljudi prepoznaju i kao dio svog iskustva. 2elim biti jasan i imam 
dobra iskustva, nastojim direktno komunicirati s publikom ukljucujuci je, trazeci mentalni angazman, znanje o 
vremenu i kontekstu, sudjelovanje i su-uzivljavanje. Ljudi osjecaju energiju koja stoji iza djela. Kada svladaju 
pocetnu predrasudu, tu prvu barijeru koja onemo'gucava komunikaciju, ljudi mogu prepoznati i razlikovati od 
falsifikata umjetnost, djelo koje nastaje s razlogom. Pitanje je samo imaju li vremena, radoznalosti i snage za taj 
prvi korak i potice li ih uopce netko da urade taj napor. Nisam imao problema u komunikaciji, s obicnim Ijudima 
dobro se razumijem: dijelimo iste probleme, istu sudbinu, na drustvenoj smo Ijestvici na istoj poziciji. Ljudi znaju 
cijeniti predanost ideji, na jednoj razini razumijevaju tocno o cemu se radi. Ne ocekujem vise od toga. U krajnjim 
situacijama, vracam se na trenutak na rat; u situaciji kad je prostor osloboden od suvisnog, covjek pokusava 
pronaci objaSnjenje u umjetnosti. Dode do spoznaje da je umjetnost ustvari traganje za slobodom, tad to postaje 
jasno. U stalnom sam sukobu samo s onima koji tvrde da sve znaju unaprijed, samoprozvanim arbitrima koji se ne 
zele suoditi sa stvarnoscu. 

Uloga je edukacije marginalizirana, a kulturni prostor ostaje zatvoren i nezainteresiran za covjeka i stvarne probleme. 
Samozadovoljni i bahati, najvece su neznalice nazalost oni kojima bi zadaca bila upravo poticanje komunikacije i 
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interesa za kulturu i umjetnost. To bi valjda trebao biti jedan od osnovnih razloga postojanja kulturnih instutucija. 
Ne vjerujem da ce se takvo stanje uskoro promijeniti i zato cemo i dalje aktivno raditi na artikuliranju drugacije, 
nove institucije koja ce se svakodnevno okusavati u dijalogu sa zahtjevima i danostima stvarnog svijeta. Nakon 
suludog aktivizma u koji smo ulozili puno energije i emocija, krug se zatvorio privatno i javno. Temelj postoji, 
moramo preispitati dosadasnji rad kako bi mogli nastaviti. Vrijeme u kojem zivimo obvezuje nas da prihvatimo 
izazov. Sjetimo se da slobodu treba uvijek iznova izboriti. 

Bi li se bez ograde slozio s definicijom kako tvoj opus mozemo nazvati korpusom perceptualnih djeta suvremene 

umjetnosti? Janka Vukmir temeljito je analizirala moj rad, prepoznala specificnosti jezika koji upotrebljavam i 
oznacila to djelovanje perceptualnim. Termin "perceptualna umjetnost" precizno oznacuje prirqdu mog rada. Radi 
se o vrlo krhkom tkivu, nemam oslonca u artefaktu. U zadnje yrijeme imao sam parsmijesnih situacija s kustosima 
koji su trazili da im pokazem radove. 



You are permanently attached to Dubrovnik; you find yourself on a kind of island, in a kind of mental exile/isolation 
- in a milieu where traditionalism came to be a fetish and where the link to the past is tighter and more seamless than 
the link to the present. Do you regard this as a drawback or as an advantage? The provincial traditionalism is not 
peculiar of Dubrovnik, here it is just maybe more present and rigid. I have to admit that the self-indul- 
gence of the citizens of Dubrovnik has always irritated me, to be born in the City was a reason enough to 
feel self-satisfied. I didn't have anything to delude myself with, an outspoken activism and a radical oppo- 
sition to the existing cliches were the only natural response and the only way to survive. Being remote from 
the centre allowed for a gradual and natural growth of the initiative. A distance is at times healthy, it 
heightens the potential to objectively consider the problem. Communication with the outside world 
neutralises the negative aspects of the provincial. Communication requires openness, interest for alterity 
and the different. I'm not permanently attached to the City, circumstances played a crucial role in my 
staying. The extreme war situation in which the City had showed its better face strengthened the bond. 

Can you identify the artists and experiences that decisively influenced your artistic development and your 
way of thinking? With no experience and no knowledge whatsoever, of art in particular, I ended up on the 
Academy of Fine Arts in Sarajevo. At the time one could not have known that something else existed save 
the Dubrovnik colourism and the formal art proper promoted back then by the Art Gallery of Dubrovnik. 
A new milieu (equally the street, the Academy, the exhibitions...) woke me from an autistic dream and left 
a decisive mark on my maturation. Experiences outside art decisively directed my artistic practice. An 
interest in particular artists focused my attention; more than by others I was enthused by the reflections 
and works of: K. Malevich, M. Duchamp, P. Mondrian, S. Beckett, M. Rothko, K. Schwitters, J. Boys, L. 
Ontani, E. Paolozzi, C. Sherman, H. Haacke, A. Mucha, I. Kozaric, N. Paripovic, M. Abramovic, A. Maracic, 
G. Trbuljak, A. Arapovic (a colleague from the Academy), by the ideas of Gorgona, Fluxus, minimalism, by 
the intuitive and contextual, the perceptive, by the arte povera, the ambient art, conceptualism... I listed a 
number of authors and approaches I felt, in the beginning intuitively, close to and that served as orienta- 
tions, similar to orientation marks, in the search for my own expression. 

In the late eighties, at the time of your first performances, the renowned Montenegrin performance artist and 
conceptualist llija Soskic lived in Dubrovnik. How did the acquaintance and intercourse with him further your interest 
for performing art and conceptualism?The Gallery Attico, the arte povera, the atmosphere of Rome at the end 
of sixties: llija bore witness to that time and we were attentive listeners. SoSkic introduced me to the work 
and performances of Nesa Paripovic, Marina Abramovic and Ulay (their work directly influenced the first 



50 



performances I did together with Maria Grazio Tolj). The performance Don Quixoteby Luis Ontani (he 
rides on a white mechanic horse and reads Don Quixote throwing coins into the machine) made clear to 
me the nature of performance language and symbolically made its mark on the future operations of the 
Art Workshop Lazareti. 

Together with another two Dubrovnik artists, Bozidar Jurjevic and Maro Mitrovic. you performed the action Desert 
of Freedom. Wasn't that a kind of programmatic declaration? Desert of Freedom is a text by Mario Kopic, a young 
radical philosopher, who was the author of the first book published in the AWL edition (Experiencing the 
margins of meaning, 1991) and almost of all texts that accompanied our first actions (Active Nihilism, 
Museum the place of permanent action), the translator of theory texts published in Laus. Kopic was perma- 
nently present, increasing the tension and raising the criteria by addressing problems and criticising every 
action of ours. Common was the awareness of the importance of theory and disaffection with the accepted 
art and cultural practice, but there were no common programmatic grounds or manifesto. There were no 
rules. Artists and theoreticians gathered around the Workshop always acted strictly on individual terms, 
and the Workshop was an open platform for diverging concepts that had only a problem oriented ap- 
proach in common. 

One of the characteristics of this artistic approach is the "use" of space and the conditions it sets under. This 
concerns the Dubrovnik ambiences: Dubrovnik is materially, but also with its intellectual culture, a frequent starting 
grounds for your projects, which, however, oppose the predominant mentality that reduces this Dubrovnik heritage to 
a self-sufficient Inventory of archetypes. Do you maintain your treatment of the "Dubrovnik issue" to be an ironic one. 
a problematisation that sublates local impulses to a global/universal level, or an introduction of a direct communica- 
tion with the history/spaces/phenomena of the City? Nothing is a product of my imagination, I directly trans- 
mit the perceived. I live within the walls, I'm one of those who go to bed last and I'm no stranger to 
mornings. In moments when I'm left alone with the City a field of perception opens up, everything be- 
comes visible and clear. I try to establish an active dialogue with the City (architecture) and the nature. The 
sense of belonging to a place is a prerequisite for the commencement of dialogue. I'm consciously trying to 
emancipate myself from the usual ways of reading Dubrovnik, to be able to recognise more exactly, unbur- 
dened by the history and the imposed prejudices, the real relations. I'm not inclined to view ironically the 
existing condition, such an approach would be too unequivocal and local, with short-lived effects. 

Antun Maracic noted once how often you use time as "the constructive element" in your projects. I have to note an 
interesting contradiction: you usually suggest Virgil's "tempus fugit" trough the noticed petrifaction or the reduction 
of being in the given time-space frame. Is it possible to explicate the premises of your games with temporality? Just as 



51 



I'm aware of the place and context, so is the time a part of the perceived totality. That can be well read in 
performances in particular, but it is present in other work as well. The awareness of time is manifested in 
different ways. I'll take an example of a less known work from the exhibition The Socially Invisible (Col- 
legium artisticum, 2000, Sarajevo, curated by Janka Vukmir) in which the flow of time and duration are in 
the focus. I used a black and white photograph from the newspapers. On the photo, there is a figure of a 
beautiful girl with long black hair that reaches below her knees, named Melisa. The text under the photo- 
graph explains the reasons for growing hair, Melisa vowed to grow her hair as long as she doesn't move 
back to the village she fled from during the war. I blew up the photograph, put it into the spotlight and set 
up an audience (fifty chairs facing the photograph). Melisa took the role of the performer, the time was 
materialised in the length of her hair. There is no more text, without it we are just as aware of the tragic 
background of the scene. Because Melisa still can't go back to her home, the process continues, the hair will 
keep on growing, and we are invited, beholding the photograph, to follow that "performance", being aware 
of the time that begins to flow ever slower. 

Starting with 1993 and your appearance at the Venice Biennale, your projects (Food for Survival, Waiting for W. 
Brandt...) begin to become noticeably radical, especially where there is a performance/body component. Isn't that 
radicalisation of expression a direct reflection of the war? Performances and works from that period issued 
directly from the context they were created in, and they were created in a radical real situation. The radical 
approach is just a language adequate to its time, though I try to be as discrete as possible, I'm not keen on 
big gestures, I avoid attraction. The last performance Globalisation, which I performed in New York earlier 
this year (as part of the exhibition Body in the East, EXIT Art) is formally a simple action of drinking vodka 
and whiskey, but, contrary to plan, it ended in the St. Vincent Hospital due to alcohol overdose. This is an 
example of a rare case of diverging from that principle (even though it was an invisible inner destruction 
- concealed body art) because of the excess that ensued. A circus. The audience is out for attraction, it is 
sensitised to act in that manner, the same as the greater part of the art scene. I don't want to indulge such 
demands. The war has left its mark, changed me, the survival instinct has sharpened the senses, improved 
the perception. You become present in every moment. The fatigue and resignation have set in later, that 
can be seen in recent works. An acquaintance complained these days that he gets beaten in bar and street 
brawls more often than he used to. The reason, says Peca, is the realisation that justice is not on his side 
anymore (though alcohol precludes timely realisation), and when you are not sure that your cause is just 
you are weak and you deserve every blow. 
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Slaven Tolj: Oubrovnik - Valencia - Dubrovnik 



An important segment of your work is often to displace the objects from their natural setting. We could compare 
this procede with the materialisation of a perceived event/action by way of traces they leave behind as exhibits. Does 
this displacement and introduction of objects/exhibits into a new context and setting lead to a different perception 
and a different effect in reception? In her book Perceptual Art, where she discusses in detail the premises of my 
work, Janka Vukmir states that "the dislocated materiality carries with it the source of perception, but also 
affirms that the transposition of an object does not alter its perception" and furthermore "that the choice 
of an object is based on the detection of particular situations, and not of objects, thus denying the possibil- 
ity to call them found objects because they were not found, they were rather recognised, perceived." Ob- 
jects don't change their meaning, their function is to re-induce the perception, the bond with the real 
world, the clarity. Earlier I insisted on concrete objects, carried them around, in that compulsory action 
there was something psychotic, unconscious. Back then I was really attached to the City. In later works the 
authenticity of objects ceased to make difference to me. 

The medium of photography is often present in your work since 1992 when you displayed the black-white-grey 
Croatian flag and one of the last photos of Pavo Urban. What is the function of this medium in your work, doesn't the 
documentary, authentic photograph take over the role of reality, segments of which you transpose in your artwork? 

I use photography (newspaper photograph, photo documentation of my own performances and works, 
shots taken from the screen...) as a means of exploration and documentation, as a reminder having equal 
importance as a text, drawing, music recording. I'm not systematic. On the photographs I choose there is 
almost always a man, that is the awareness of the active link and dialogue between the perceived and the 
perceiving subject. I see a photograph as a reality, I don't recognise the difference. Sometimes I'm not 
aware of the causes initiating the recognition. 

How much did your rapport with the body change from the time of your first performances, when you submitted 
the static body to extraneous rhythms, through the radicalisation that started in 1993, to this day? Do you make a 
distinction between the petrified body as an exhibit and the active body? Do you incorporate your character/personal 
traits into the physical presence on the stage, or do you detach yourself from the character you exhibit? What is, finally, 
your relation to the audience during performance: do you communicate with it and are you aware of its presence or do 
you leave it aside as an irrelevant factor your work could do without? The first performances that I did together 
with Maria could more adequately be called tableaux vivants. They were taking place at a distance from the 
audience, we were self-sufficient, Maria and myself, immersed in the surroundings and thoroughly fo- 
cused on each other, sharing an experience we believed unique. In later works, the distance from the audi- 
ence attains a different character. The awareness of the experience the audience doesn't have and the differ- 
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ence that derives from there in the performances Food for Survival and Dubrovnik-Valencia-Dubrovnilq the 
barrier between the performer and the audience (booths in the Peep Show and a sheet covering the per- 
former); the solitude of a splo drinker in the performances Waiting for W. Brandt and Globalisation; the 
alienation in the performance Suicide (a paraphrase of the last scene from The Last Tango in Paris)... From 
the audience I expect understanding and openness. I understand performance as a public confession, 1 
include personal history and experience, but without unbecomingly imposing my intimate story. Perfor- 
mance is a need for radical communication, it happens when I cannot find a more complete way of expres- 
sion. I was never able to formulate and clearly state things in a "normal" way. I rarely do performances and 
almost never repeat them (I repeated only Suicide), they are an accumulation of time, a sediment of the 
perceived sensations, emotions and experiences. 

You once wrote that "the market had taken over the role of ideology." However, isn't art - particularly in its radical 
forms r frequently also ideological (even when it combats ideologisation)? Does not the very title of your performance 
Waiting for W. Brandt carry strong ideological overtones? Radical art today deals with problems of artistic, moral 
and ideological norm of the mainstream culture without falling victim to the ideologisation and promo- 
tion of an ideology. What can, in our context, be called radical art? If we allow the definition that the 
radical art strives towards provpking an excess in the established system, culture and art, then we are soon 
to learn that our society reads every attempt at a problem-oriented thinking as an excess. I see no conver- 
gence between my efforts and ideology, though everything can be understood as ideology. Thematically I 
touch upon the politics and the social, at the hart of my interest are real problems, the human being... 

Your exhibition Bubo Bubo Maximus indicates a twofold dependency: on the gene code ("we are all slaves of the 
gene code") and on the environment. Where is the room form freedom and individuality then? Can art find or suggest 

it? I think that the question of the emancipation on the individual and social level, or the impossibility of 
emancipation,, is the main problem that is reflected on all levels of life. The impossibility to realise that 
natural need to become independent is at the bottom of all our frustrations, misunderstandings and con- 
flicts. Emancipation is a prerequisite of progressive thinking and action. Individual freedom is a premise of 
both conscious society and artwork. The struggle for emancipation is an everyday process, unconsciously 
we enter into relations of dependency. The freedom should be conquered daily. It seems easier to give up 
and resign oneself to destiny; we are a society that is giving up. In search for my individual freedom, I react 
to that phenomenon because if is so present that it becomes limiting for the conquest of individual free- 
dom. Moreover, to be free in such a society leads to isolation, makes communication more difficult and an 
active approach futile. 
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Though, the "radical artistic act" in itself often isn't very communicative towards that part of its potential recipi- 
ents that is not able to contextualise it. I'm interested, primarily from the sociological standpoint, whether you had a 
chance to speak with the people who tried yet failed to fathom the fundamental co-ordinates of your exhibitions/ 
actions/performances? As I have said, in my case the work developed from a radical real situation. In a way 
that facilitates the communication because there are enough elements that people recognise as a part of 
their experience as well. I want to be clear and I have good experiences, I try to communicate directly with 
the audience by including it, by demanding a mental engagement, an awareness of time and context, a 
participation and immersion. People feel the energy that is behind the work. When they overcome the 
initial prejudice, that first barrier that stands in way of communication, people can recognise and discern 
art, a work that is created with a reason, from fakery. The question is though do they have the time, curios- 
ity and power for that first step and does anyone encourage them to make the effort. I didn't have problems 
with communication, I can communicate well with common people, after all we share the same problems, 
the same destiny, we occupy the same position on the social scale. People know how to value commitment 
to an idea, on a certain level they comprehend what is it all about. I do not expect more than that. In the 
extreme situations, I'm returning for a moment back to the war, in the situation when the space is stripped 
down of the superfluous, man seeks to find an explanation in art. (S)he recognises that art is in fact a 
search for freedom, it is then that this becomes clear. I'm in an ongoing conflict only with those who claim 
to know everything beforehand, with the self-proclaimed judges who don't want to face the reality. The 
role of education has been marginalised, and the cultural space remains closed off and indifferent towards 
the human being and the real problems. Self-satisfied and overbearing, the biggest dullards are unfortu- 
nately the very same people whose role it should be to encourage the communication and interest for 
culture and art. That is supposedly one of the main reasons for the existence of cultural institutions. I don't 
believe that the situation will soon change and therefore we will continue to work on articulating a differ- 
ent, new institution that will day after day endeavour a dialogue with the demands and the givens of the 
real world. After the frantic activism, in which we invested a lot of energy and emotions, the circle closed 
both privately and publicly. The foundation is still there, we have to re-evaluate the work so far to be able 
to continue. The time we live in obliges us to accept the challenge. We should remember that the freedom 
always has to be conquered anew. 

Would you agree without reservations with the definition that your work can be called a "body of perceptual 
works in contemporary art"? Janka Vukmir has thoroughly analysed my work, recognised the particularities 
of the language I use and designated that action as perceptual. The term "perceptual art" exactly designates 
the nature of my work. It is a fragile structure, I have no support in the artefact. Recently I had couple of 
ridiculous situations with curators who wanted me to show them my works. 
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Fragmentarna pitanja o regulaciji i deregulaciji prikazivanja 

pise: 
Misko Suvakovic 

Fragmentary questions about the regulation and deregulation of representation 
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ideologija. prikazivanje i umetnost Danas, posle pada Berlinskog ztda, raspada Sovjetskog 
Saveza i druge Jugoslavije, odnosno, destrukturiranja blokovske dijalekticke podele sveta, ideologija se pokazuje 
unutar transf iguracija (premestanje anticipacije smisla postojanja, istine, legitimnosti, podnosljivosti svakodnevice). 
Ona je poredak koji vise ne opstoji na binarnom odnosu dva sveta (Istoka i Zapada), vec na horizontalnoj distribuciji 
"smisla" mapiranja (mapping) aktuelnih geografskih kultura (drustava, regija, mikrozajednica). Pogledajte samo 
grube neravnine aktuelnosti: realsocijalisticke institucije preuzimaju religiozni simbolizam i efekte, birokratska 
levica i nacionalisticka desnica spajaju se u "strasnom" zagrljaju socijalistickih i patriotskih snaga. inauguracija 
americkog predsednika preuzima i razraduje ikonografiju socijalistickog sleta kao utopijskog trenutka novog 
slobodnog sveta, istocnoevropske leve partije preuzimju strategije prvobitne akumulacije kapitala XVII i XVIII 
veka. a desne partije programe ravnomerne (pravedne. socijaldemokratske) raspodele vrednosti, itd... Kada se 
ideologiji. ma sta ona bila, pristupa kroz primere, ona se, blisko ranom Barthesu (Mit danas) otkriva i interpretira 
kao naturalizacija simbolickog poretka u kontekstu (okruzju, ambijentu) koji nije neutralan. 
Zato. svako izricanje (opis, objasnjenje, tumacenje, interpretacija) nije neutralno, vec utopljeno u nesto sto mozemo 
nazvati materijalni poredak ili aparatus ideologije. Pojam ideologije mozemo uvesti ha vise, cesto jednakovrednih 
i varijantnih, cesto protivurecnih, nacina: 

ibtologija je skup pozitivnih i pragmaticnih uverenja, vrednosti, oblika ponasanja i cinjenja koje deli jedna grupa 
teoreticara ili prakticara. odnosno, pripadnika kulture ili neke diferencirane formacije u okvirima kulture, 
ibtologija je skup pogresnih predstava, laznih uverenja i efekata iluzija koje dele pripadnici drustvenog sbja, klase, nacije, 
politicke stranke, specificne kulture ili sveta umetnosti projektujuci svoj moguci, aktuelni i trenutni svet egzistencije, 
ibtologija je skup simbolickih i imaginarnih arbitrarnih i artificijelnih efekata koje proizvodi sistem medija na 
mestima ocekivane realnosti, ideologija postavlja nas za objekt medu objektima potrosnje, zavodenja i ekstaze, 
odnosno, ideologija medijskom realizacijom postaje tehno-multiplicirana nova realnost (hiperrealnost), 
ibtologija je u svojoj sustini fantazmatska konstrukcija koja sluzi kao podrska nasoj realnosti, drugim recima, ona 
je iluzija koja strukturira efektivne drustvene relacije i maskira traumatske socijalne podele/konfrontacije koje ne 
mogu biti simbolizovane, zato je funkcija ideologije da nas opskrbi podnosljivom drustvenom realnoscu, 
ibcolosijo je ono okruzujuce polje fenomena koje se pojavljuje pred nasim telima i pojmovnost koja prati to 
pojavljivanje graded subjekt, drustvo, kulturu, umetnost, 

ibtologija je mnostvo znacenja, predstava i oblika produkcije znacenja i predstava koje jednu kulturu nuzno ili 
motivisano istorijski odreduju preobrazavajuci je iz neregulisanog (ili podregulisanog) sistema u regulisani (ili 
nadregulisani) sistem proizvodnje, razmene, potrosnje i uzivanja smisla, robe, proizvodnje, razmene, potrosnje, 
informacija, mod, predstavljanja predstave, 

ibtologija je skriveni poredak koji determinise jedno drustvo bez obzira da li se ono izjasnjava ili ne u saglasnosti 
sa njom kao ideologijom, 
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ibcologija je racionalna venfikacija (legitimizacija) postojeceg poretka. 

ibcologija nije sama realnost, vec regulacioni odnos drzavnog aparata, institucija svakodnevnog zivota i onih 
fikcionalnih tvorevina koje su u medusobnom interaktivnom odnosu, 
ibcologija je trenutno iskustvo coveka i sveta 

ibcologija se nazivaju znacenja, smisao i vrednosti strukture moci koju jedna formacija ili drustvo u celini 
praktikuje ili kome tezi, ali, 

ibcologija je i sistem znakova i oznacitelja, kojima se jedno drustvo postavlja u odnos prema bilo kom drugom 
sistemu znakova i oznacitelja, i time se postavlja u odnos sa bilo kojim drugim drustvom, pa cak i u odnos sa 
samim sobom kao drustvom, kulturom, svetom. ... itd... 
Odnos ideologije i umetnosti nije jednostavan, mada u normalnom (ili uobicajenom) iskustvu ona se pokazuie kao 
ono trenutno, po sebi dato i TU prisutno. Mozemo posmatrati cetiri situacije ideoloskog odnosa i umetnosti: 
ibcologija je ono sto da bi bilo stvoreno (napravljeno, proizvedeno, produkovano), dozivljeno, pnhvaceno i 
identifikovano kao umetnost biva efekat ideoloskog tipa (regulacije ili deregulate izmedu okruzja, identiteta 
i opisivanja tog identiteta) - ovo odredenje mozemo nazvati ideologijom umetnosti ili ideologijom u umetnosti. 
umetnost je jedan od mogucih konteksta, kontekst koji nije neutralan, u kojem se pojavljuje, izrazava i pokazuie 
materijalni poredak kojim jedno drustvo biva realizovano i prepoznato kao specificno istorijsko ili geografsko 
drustvo - ovo odredenje mozemo nazvati drustvenom ideologijom umetnosti, 

umetnost je u ideoloskom smislu moguci odnos (regulacioni ili deregulacioni) izmedu ideologije umetnosti i 
drustvene ideologije, drugim recima, umetnost nastaje kao naturalizacija ili, cak, denaturalizacija simbolickog 
poretka umetnosti u interaktivnom odnosu sa simbolickim poretkom drustva (kao odnos pojedmacnog-culnog 
i univerzalnog duha u tradiciji, kao odnos pojedinacnog proizvoda i legitimnog metajezika u modernizmu i kao 
odnos produkcije moguceg sveta i dostupnih naracija u postmodernizmu), i 

umetnost je u ideoloskom smislu proizvodnja ideoloskog kao estetskog ucinka, drugim recima, poiedme 
umetnicke produkcije u modernizmu (avangarda, neoavangarda i postavangarda) i umetnost postmoderne 
(postistorijska eklekticna umetnost i tehnoestetska umetnost) postaju oblici prikazivanja, izrazavanja i 
produkovanja izuzetnih, izolovanih i artif icijelnih situacija u kojima se odigrava naturalizacija ili denaturalizacija 
simbolickog poretka, odnosno, regulacija i deregulacija odnosa ideologije umetnosti i drustvene ideologije 
kao umetnickog rada (onoga sto je radeno u umetnosti). 

PERESTROJKA, UMETNOST POZNOG SOCIJALIZMA I RANOG POSTSOCIJ ALIZM A Perestrojka 
umetnost (umetnost glasnosti) je postmoderna, postistorijska, eklekticna i prelazna (trans) umetnost (slikarstvo, 
skulptura, instalacije, performans, fotografija, kolaz, ready made, akcije) zasnovana na dekonstrukciji i parodijskoj 
simulaciji politickih predstava, etike i estetike avangardne umetnosti i socijalistickog realizma u SSSR-u i Istocnoj 
Evropi. Perestrojka umetnost nastaje na prelazu ere realnog socijalizma kroz pozni socijalizam u postsocijalisticko 
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tranzicijsko drustvo. a to znaci da je karakterise demistif ikatorsko i emancipatorsko prosirenje umetnifikih skjboda 
i skidanja tabu tema totalitarnog rezima. Za razvoj umetnosti perestrojke kljucnu ulogu igraju tri "takticka" 
usmerenja, odnosno, tri razlicite umetnicke politike: 
a ] postmodernisticki skepticizam i, cesce, nihilizam kojim se pod sumnju dovode veliki ideoloski, eticki, estetski 

i umetnicki sistemi od avangarde i modernizma do socijalistickog realizma, 
b ] konceptualno kriticko razmatranje prirode umetnosti kao izraza drustvenih znacenja i vrednosti. i 
c ] parodijske i simulacijske tehnike eklekticnog postmodernizma zasnovane na preuzimanju umetnickih sablona 
i njihova ideoloska i vrednosna dekonstrukcija (prikazivanje ideoloskih i metafizickih granica prikazivanja i 
recepcije smisla, znacenja i vrednosti real-socijalistickog drustva). 
Pretpostavke umetnosti u doba perestrojke naznacene su u alternativnoj pojavi Soc Arta. Termin su prvi put 
pocetkom 70ih upotrebili Vitalij Komar i Aleksandar Melamid, a u bliskom domenu su radili Erik Bulatov i llja 
Kabakov, a kasnije i Leonid Sokov, Aleksandar Kosolapov. Slikari su "istorijskom socijalistickom realizmu" pristupali 
viseznacno parodijski: 

a ] kao kicu (socijalisticki realizam kao prelazni oblik izrazavanja i prikazivanja od avangarde do kica). 

b ] kao sredstvu birokratske manipulacije i drzavno ideoloske propagande (proizvodnje svesti kao normalnog 

okvira ili mape egzistencije, odnosno, u lakanovskom smislu uzivanje zelje smisla socijalizma). 
c ] kao kliseu i stereotipu sovjetske svakodnevice (sovjetskoj masovnoj kulturi: eg-zotericnom socijalistickom 

realizmu koji nema samo funkciju optimalne projekcije kao u ezotericnom socijalistickom realizmu, vec i 

funkciju fetisizacije objekta zelje sovjetskog gradanina i koji jeste, neka vrsta, inverznog ili siromasnog pop 

arta), ali i 

o ] kao provokativnom likovnom izrazu koji je interesantan i egzotican za zapadno trziste umetnosti (zamisao 
mimezisa mimezisa se transformise u autoironijski likovni govor deformisanog prikazivanja fetisa sovjetskog 
i zapadnog drustva). 

Karakteristicno je da je zapadni sistem umetnosti mogao da prihvati i integrise umetnost istocnoevropskih umetnika 
samo kao mazohisticki, groteskni i autoironijski dekonstruisani socijalisticki realizam. Likovni k6dovi socijalistickog 
realizma su paradoksalno povezani sa kddovima likovne avangardistiCke apstrakcije i, s druge strane, americkog 
pop arta. Suocenje kfidova socijalistickog realizma i avangardi imalo je slozenu emocionalnu i konceptualnu podlogu: 

a] avangardna umetnost je u SSSRu likvidirana administrativnim putem i zamenjena socijalistifikim realizmom, 

b] ruska i sovjetska avangardna umetnost je na Zapadu postala jedan od stubova (fetis, ideal, izuzetna, ekonomska 
vrednosti modernizma i modernisticke kulture jos poznih 30-ih godina, 

cl za sovjetske umetnike 70-ih i 80-ih godina avangarda i socrealizam predstavljaju trauma-tske sadrzaje - Zapad 
je od Rusa ocekivao avangardnu umetnost, a oni su se estetski i eticki borili sa nasledem socrealizma i njegovim 
umerenim modernistickim varijantama (socijalisticki estetizam, umereni modernizam. folklorni modernizam). 
Pristup avangardnom i socrealistiekom nasledu je ostvaren dekonstrukcijom (relativizacijom, izmestanjem. 



Komar i Melamid Staljm i moie / Stalin with the Muses 



deformacijom, pokazivanjem ociglednim neociglednog, razdvajanjem i rekom-binovanjem likovnog i ideoloskog, 
pikturalnog i amblematskog) jednih i drugih estetickih i ideoloskih dogmi, ali i ukazivanjem na umetnicko delo kao 
na "dokaz" krize zapadnog i istocnog ustrojstva moderne i elitne (neoekspresivne) postmoderne. Jedna od velikih 
parodijskih slika-uzoraka kao simptoma je slika "Staljin sa muzama" (1981-82) Komara i Melamida. Pseudo- 
klasicistickom ikonografijom resen je paradoksalni i ideoloski naprsli prikaz susreta "Staljina" (simbol dijalektickog 
i istorijskog materijalizma, klasne borbe, pobednicke revolucije, nauke, tehnike, filozofije. naprednog drustva. 
realnog ostvarujuceg komunizma) i "muza" (simbol evropske metafizike, iracionalnosti. antimaterijalizma, tradicije 
evropskog idealizma). Ova slika na razlici tehnickog i narativnog nivoa unosi paradoks time sto "realisticki modus 
prikazivanja" (stilski obrazac) pokazuje kao apstraktnu formulu primenljivu na bilo kakvu tematiku (fantasticki 
susret muza i komunistickog diktatora-vizionara kako su ga u torn vremenu identifikovakli njegovi podanici). U 
dekonstruktivnoj umetnosti u doba perestrojke doslo je do pokusaja da se izvede decentriranje i oneobicavanje 
normalnosti i prirodnosti spoja umetnicke tehnike i ideologije, da se pokaze da se istom tehnikom mogu prikazati 
razliciti sadrzaji (socijalizma, kapitalizma, subjektivnosti. objektivnosti, racionalnosti. erotike, robnog fetisizma, 
revolucije. huliganstva. moci. potcinjenosti, perverzije, fetisizma, patrijarhalnog morala). 

Na primeru teza Lava Trockog, koji je precizno opcrtao sta je esteticki koncept socijalisticke realisticke umetnosti, 
pokazimo iskrivljenja i neostrine umetnosti perestrojke. Po Trockom: 

Realizam ima neku prilicno vaznu crtu osjecanja svijeta: teznju ka zivotu kakav jeste, ne udaljavanje od stvamosti nego 
njezino umjetnicko prihvacanje, ziv interes za tu stvarnost u njezinoj konkretnoj postojanosti ili promenljivosti, nastojanje 
da taj zivot - ili pokaze kakav on jest, ili da ga proglasi za remek-djelo, ili da ga opravda, ili da ga okrivi, ili da ga 
fotografira, ili ga uopci, ili ga simbolizira - ali bas taj zivot, s tri nase dimenzije, kao dovoljan i punovrijedan i sam po 
sebi vrijedan stvaralacki materijal. U tako sirokom filozofskom, a ne skolsko knjizevnom smislu. moze se s uvjerenjem 
reci da ce nova umjetnost biti realistiina. 

And "... novom umjetniku bit ce potrebni svi postupci, i sve metode stvorene u proslosti i jos neke dopunske da bi 
se obuhvatio citav zivot. I to nece biti umjetnicki eklekticizam, jer se jedinstvo stvaralastva postize aktivnim osjecanjem 
svijeta" ("Umjetnost revolucije i socijalisticka umjetnost"). Slikari perestrojke postupaju na inverzan nacin: 

a] pokazuju da je svaka umetnost eklekticna, po§to je jedan portret ili akt uvek blizi (slicniji) drugim slikama iz 
istorije slikarstva i politicke istorije. nego lieu ili telu koje prikazuje konkretna pojedinacna slika, 

b] pokazuju da je direktni i doslovni osecaj sveta nemoguc, da je uvek, vec, prethodno, posredovan izvesnim 
simbolickim poretkom koji konstituise nas svet i na§u realnost, zapravo, ukazuje se na funkciju slike kao 
barijere ili zaklona (ekrana) prema Realnosti (ocita analogija lacanovskom fantazmu). 

c] pokazuju da su umetniku potrebni svi postupci i sve metode, ali ne da bi obuhvatio celinu sveta, vec da bi 
pokazao (dekonstruisao) skelet prikazivanja, odnosno, da bi pokazao simulacijsku moc svakog prikazivanja i 
izrazavanja, odnosno, da bi ogoleo razliku tehnike i ideologije, i 

d] pokazuju da slika nije predstava samog tog zivota, kako bi rekli realisti, vec da je sam taj zivot predstava 
(ideoloska naddeterminacija) diskursa politike (diskursa koji moze biti dat i kao pikturalna predstava). 
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U takvom smisaonom kontekstu Erik Bulatov radi hiperrealisticke slike bliske americkom fotorealizmu 60-ih i 70- 
ih, ali u njih unosi tekst politicki ili kontekstualno apsurdnog znacenja ili ambleme karakteristicne za sovjetski javni 
drustveni i politicki zivot. U karakteristicni izraz kapitalisticke proizvodnje predstava (hiperrealizam, fotorealizam), 
uvode se potroseni i ispraznjeni sadrzaji kulture realsocijalizma. Manifestna slika je delo Perestrojka (1989). Na 
hiperrealisticki naslikanoj pozadini (nebo sa oblacima) parodijski su naslikane u socrealistickom maniru ruke sa 
srpom i cekicem. Pri tome su srp i cekic i slova T i 'FT u reci perestrojka. Upotreba dva registra dekonstrukcije 
(vizuelnog i lingvistickog) pojacava relativnost znaka i retoricki pojacava ironijski udar koji ocekuje efekte i u 
filoloskoj ravni (vecina postsocijalistickih drustava su u istonjskom smislu filoloska drustva, drustva pretezno 
konstituisana na pisanoj reci) i u vizuelnom prostoru (zapadna drustva kojima je, takode. namenjena takva umetnost 
su vizuelna ili, cak, okulocentricna drustva). Kod mnogih ili, tacnije. svih slikara i umetnika perestrojke nastaje 
proizvodnja paradoksalnih spojeva, nemogucih spojeva, zapravo, inflatorna proizvodnja vizuelnih paradoksa. Da li 
je inflacija paradoksa svet groteske? Da li je konacni rezultat, ona krajnja tacka. u beskonacnoj drugosti, naspram 
izvora umetnickog dela, trag grotesknog realizma, da nedoslovno parafraziramo Bahtma? Ili, da li je u pitanju 
pomak logike blokovske podele sveta iz real-politike u fikcionalne prostore kulture: 

I ] zapadna umetnost kao domen sublimne kulture i visokog estetizovanog iskupljenja, a 

II ] postsocijalisticka umetnost kao domen groteske, ironije i pokajanja. 

GRUPA IRVIN U DOBA POZNOG SOCIJALIZMA Slikarska grupa Irwin (Dusan Mandic, Miran Mohar, Andre] 
Savski, Roman Uranjek, Borut Vogelnik) nastala je u okviru pokreta Neue Slowenische Kunst (muzicka grupa Laibach, 
teatar Sestre Scipion Nasice, dizajn Novi kolektivizam i teorija Odeljenje za prakticnu filozofiju), a zasniva svoje 
delovanje na uzorku kao simptomu u polju politike. Po Jacques-Alainu Mileru simptom mozemo pripisati defektu 
simbolizacije; on je centar neprozirnosti u subjektu jer nije verbalizovan, jer nije prenesen u rec, jer bi nestao onog 
trenutka kada bi se preneo u rec. A po Slavoju 2izeku simptom je element koji odaje zatrtu i suzbijenu istinu nekog 
polja, neke totalnosti ("Hegel z Lacanom"). Drugim recima, simptom je tacka na kojoj ta totalnost nuzno posrce, 
element koji se ne moze totalizovati u znacenjskom polju. U psihoanalizi interpretacija razresava dramu simptoma 
tako §to ga smesta u neki simbolicki poredak i oduzima mu njegov besmisleni i traumaticni znacaj. Simptom kao 
poeticki element slikarstva (muzike, teatra) element je transgresije (prestupa) u odnosu na totalizujuce polje 
dominantne politike i ideologije (imaginarnog scenarija koji upravlja identifikovanjem u ralnosti i sa njom). Irwinovske 
maniristicke slike suocavaju ikonografiju nacionalsocijalisticke umetnosti, socijalistickog realizma i avangarde. Oni 
slikarski gest smestaju u procep izmedu velikih totalitarnih projekata XX veka i kriza moderne. Ovi paradoksalni 
spojevi su slaba mesta ili mesta klizanja (simptomi) politickog prikazivanja realnosti (ideologije kao fantazma), tj. kao 
znaci na kojima se rusi simbolicka moc totalitarnog diskursa (projektovanje realnosti). Njihovo delovanje je vezano za 
odredeni istorijski trenutak realnog i samoupravnog socijalizma u odnosu na surovi komunizam, kao i za specificnu 
geografsko-politicku reformatorsku poziciju slovenacke "leve" (partijske) kulture. 
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U odnosu na realni i samoupravni socijalizam njihovo delovanje se pojavljuje kao: 
i] eksces/simptom - likovni (slikarski) i deklarativni (manifestni) govor kojim se postojeci sistem politickih i 

umetnickih vrednosti provocira. a trauma se uvodi u igru kao neinterpretirana ili kao nadinterpretirana, 
ii ] prividna reakcija - pri tome je odgovor ili reakcija institucija samoupravnog socijalizma na eksces prividno riegativna 
(deklarativna osuda), dok stvarni efekt jeste efekt pristajanja na raskrivanje tabua koji vode od samoupravnog 
socijalizma ka postsocijalizmu - zato funkcije Irwina nisu disidentske (ponuda novog ili starog drustva naspram 
socijalistickog drustva), vec postpoliticke: osloboditi zelju, detraumatizovati traumaticni (neizgovorivi) objekt zelje, 
pokazati kako simptom biva interpretiran, kako nastaju, uvek, pogresne interpretacije, itd, 
in ] retrogarda (retroavantgarda) - njihova provokacija nije avangardna posto se sluze mrtvim jezicima umetnosti 
i mrtvim jezicima kulture i politike (jezicima umetnosti avangarde i totalitarnih sistema), drugim recima, kao 
avangardna strategija nije projekt buduceg drustva, umetnosti i coveka, vec depo (arhiv) istorijskih tragova 
umetnickih, etickih i politickih ekscesa, trauma, simbola, izraza i predstava; 
iv] para-psihoanaliza - modele prikazivanja, uspostavljene u teorijskoj lakanovskoj psihoanalizi, upotrebljava kao 
poeticke sheme kojima se mapiraju (mapping) i prikazuju (ekraniziraju) kolektivni drustveni odnosi u totalitamom 
sistemu (realni socijalizam), kvazi ili para totalitamom sistemu (samoupravni socijalizam) i postsocijalizmu 
(predkapitalisticka drustva posle pada berlinskog zida. raspada SSSR-a i druge Jugoslavije). 
Irwin kao umetnicki pokret nije mogao da nastane u realnom socijalizmu (socijalizmu sa strasnim komunistickim 
likom), vec u njegovoj mekoj varijanti (socijalizmu sa ljudskim likom) i to upravo u onom drustvenom miljeu koji je 
omogucavao reformski put iz socijalizma ili kroz njega. To je bilo moguce upravo zato sto je takav reformski 
sistem tragao za unutrasnjom postpolitickom dekonstrukcijom realnog socijalizma. a ne za frontalnim suocenjem 
kakvo su zeleli disidenti ili/neo/avangardisti). S druge strane, jaka i uticajna skola teorijske psihoanalize u Sloveniji 
omogucila je da Irwin i ceo pokret NSK predu put od alternative (kulture punka, drugosti) u parasistemsku i 
parainstitucionalnu praksu proizvodnje simptoma unutar dominatnih formacija kulture. Zato je grupa Irwin 
delotvorna, ona je prethodila i umetnosti i drustvu poznog socijalizma i postsocijalizma ukidajuci mogucnost 
projekta i istine. Ona je ponudila nesvesno kao politicki efekat pre nego sto je samo nesvesno jednog drustva i 
sistema moglo da se pojavi. Njihova laz je bila totalna i totalitarna. zato je i delovala kao izazov totalitamom 
sistemu i njegovim evolucijama. Oni nisu izrazavali politicki stav, zelju politike ili masine realizacije politickog 
zaposedanja teritorija, vec nacin na koji politika proizvodi predstave (nuznosti) realnosti. Njihov je jezik povrsan, 
iako izgleda dubok, njihova je ideologija nemoguca. iako izgleda ubedljiva, njihova je estetika potrosna, mada se 
pokazuje kao sublimna. Njihova dela nisu antinacisticka, antikomunisticka ili antifasisticka. ona su nacinjena od 
tragova i upisa nacizrna, komunizma i fasizma. Medutim, ona nisu ni nacisticka, ni komunisticka, ni fasisticka, 
mada su nacinjena od tragova i upisa nacizrna, komunizma i fasizma, posto su arhivska. povrsna. ekranska, 
iluzionisticka i premestajuca. Brisani tragovi upravljaju pikturalnim ekranskim poljem njihova slikarstva. 
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Po Marini Grzinic: "Estetika, koju nam predstavlja grupa Irwin, rezultat je recikliranja, spajanja razlicitih ravni, 
raskinutih oznacivalackih lanaca, brisanih granica i erozije, drugim recima, u smanjivanju razdaljine izmedu 
vremenskih i prostornih razlika pojedinih ravni" (Rekonstruirana fikcija). Ako uporedimo njihovu slikarsku produkciju, 
na primer, sa produkcijom Cindy Sherman (USA), Anselma Kiefera (SR Nemacka). umetnickog para Komar i 
Melamid (SSSR) i Vlade Marteka (Hrvatska) tada zapazamo da postoje temeljne regionalne (geoestetske) razlike: 

i ] Cindy Sherman je medijska, potrosna i znakovna u onom smislu u kome holivudski film ili fotografija jesu 

vizuelni tekst upisivanja individualnog horora (uzasa, straha, jeze), zelje ili ravnodusnosti. drugim recima, 
estetika masovne kulture je transgresivno uvedena u oblike prikazivanja visoke kulture. 

ii ] Kiefer je subliman i metafizican, cak i u najgrotesknijim delima on stvara visoku umetnost koja produzava i 

iskupljuje na nacin germanskog severnjackog estetizma nastalog iz romanticarskog izgubljenog jedinstva 
izvora i prisustva, odnosno, on deluje slikarski u zatvorenom pikturalnom prostoru izrazavanja sublimnog 
otvarajuci istovremeno registre jeze, divljenja. paradoksa, bede, ironije, groteske i metafizicke drugosti, 
in] Komar i Melamid su disidentski cinicni, parodijski i groteskni u prikazivanju zabranjenog, nedostupnog, 
mocnog, velikog i vladajuceg, drugim recima, oni prikazuju igru sa zabranjenim vocem koje u evolucijama 
realnog socijalizma i zapadne recepcije Istoka postaje egzotika totalitarizma (politicki totalitarizam kao 
egzoticki "agent" politickog Istoka), 

iv] Vlado Martek je kafkijanski anticipator i klasifikator batailleovskog smeka, a to znaci da on realizuje izvesne 
ikonicke i paraikonicke vizuelno-tekstualne znakovne predstave koje se odnose na viseznacnosti 
geopolitickog identiteta (pre svega njegova dela-mape) unutar balkanskih i srednjeevropskih nerazlucenih 
velikih (javnih) i malih (privatnih) naracija, 

v] a Irwin je, naprotiv, neprevratnicki klizav i neuhvatljiv uzorak koji postaje simptom, oni izmicu glasu koji 
kazuje "Ja vama sada govorim istinu!" i time pokazuje da je svaka istina prikazivanja i izrazavanja 
manipulativna projekcija (proizvodnja) prividne realnosti na mestu ocekivane prirodne ili drustvene 
normalnosti, drugim recima, istina ima strukturu fikcije. 
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IDEOLOGY. REPRESENTATION AND ART Today, after the fall of the Berlin Wall, the collapse of the USSR 
and the second Yugoslavia, in other words, the destructuring of the dialectic division of the world along the 
lines of bloc-politics, ideology manifests itself through transfigurations (displacement of the anticipation of 
the meaning of the existence, truth, legitimacy, and bearability of everyday life). Ideology is the order which 
no longer exists on tfte basis of the binary opposition of two worlds (the East and the West), but on the 
horizontal distribution of the 'meaning' of mapping the existing geographical cultures (societies, regions, 
microcommunities). Just look at the crude unevenness of reality: the institutions of socialist realism adopt 
the symbolism and effects of religion, the bureaucratic left and the nationalistic right merge in a 'passionate' 
embrace of socialist and patriotic forces, the American president's inaugural ceremony adopts and elaborates 
the iconography of the socialist rally (slet) as the Utopian moment of the new free world, the Eastern Euro- 
pean parties of the left adopt strategies of the primary accumulation of capital in the 17th and 18th century, 
whereas the parties on the right adopt the programmes of the even-handed (just, social-democratic) distri- 
bution of values, etc... When one approaches ideology, whatever it may be, through examples, it is discovered 
and interpreted like in the early Barthes (Myth Today) as the naturalization of the symbolic order in a context 
(millieu, surrounding) which is not neutral. Therefore, every utterance (description, explanation, interpreta- 
tion, explication) is not neutral, but rather immersed in something we can call the material order or the 
apparatus of ideology. The notion of ideology can be introduced in more ways than one. Each of these is of 
equal value and a variant, and they are often contradictory: 

itoolpgQ is a set of positive and pragmatic beliefs, values, behavioral patterns and ways of acting shared 
by, a group of theoreticians or practitioners, that is, members of a culture or some differentiated 'group' 
within a culture; 

ibcologi) is a set of misconceptions, false beliefs and effects of illusions shared by a social stratum, class, 
nation, political party, specific culture or art world as they project their possible, actual and momen- 
tary world of existence; 

ibcologi) is a set of symbolic and imaginary arbitrary and artificial effects which is produced by the 
media system where reality is expected; ideology puts us as objects among objects of consumption, 
seduction and ecstasy; that is, by being realised through the media, ideology becomes the technologi- 
cally multiplied new reality (hyperreality); 

iteologq is in itself a phantasmic construction which serves as a back-up to our reality; in other words, it is an 
illusion which structures the effective social relations and masks traumatic social divisions/confrontations 
which cannot be symbolised; therefore it is ideology's function to provide us with a bearable social reality; 
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ibcologq is that surrounding field of phenomena which appears before our bodies and the 
conceptualisation which follows this appearance by forming the subject, society, culture, art; 
ibcologq is a multitude of meanings, ideas and forms of the production of meaning and ideas which 
necessarily, or motivatedly, historically determine a culture by transforming it from a non-regulated 
(or underregulated) system to a regulated (or overregulated) system of production, exchange, con- 
sumption and enjoyment of sense, goods, production, exchange, consumption, information, power, 
and representation of an idea; 

ibcologq is a hidden order which determines a society whether or not it declares itself to be in accor- 
dance with it as an ideology; 

ibcologq is a rational verification (legitimisation) of the existing order; 

ibcologq is not reality, but the regulative relation of the state apparatus, institutions of everyday life and 
those fictional creations which take part in a mutual interactive relationship; 
ibcologq is the momentary experience of man and the world; 

ibcologq is the name for meanings, sense, and values of the power structure practiced or aspired to by a 
group or a society as a whole; but 

ibcologq is also a system of signs and signifiers used by a society to take a stand towards any other system 
of signs and signifiers and through which it takes Up a position towards any other society - even toward 
itself as a society, culture, world, etc. 
The relationship between ideology and art is not simple, although in a normal (or ordinary) experience it 
shows itself as momentary; something given in itself and present HERE. We can observe four situations of 
the ideological relationship towards art: 

ort is that which, in order to be created (made, produced, turned out) experienced, accepted and identified as 
art, becomes the effect of the ideological type (regulation or deregulation between surroundings, identity 
and description of that identity) - this determination can be called the ideology of art or ideology in art; 
art is one of possible contexts, the context which is not neutral, in which material order appears, mani- 
fests and expresses itself; through this material order a society is being realised and recognised as a 
specifically historical or geographical society - this definition can be called the social ideology of art; 
art in the ideological sense is a possible (regulative or deregulative) relationship between ideology of art 
and social ideology; in other words, art emerges as a naturalisation, or, even as denaturalisation, of the 
symbolic order of art in an interactive relation with the symbolic order of the society (as a relation be- 
tween the individual-sensual and the universal spirit within a tradition, as a relation of a single product 
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Irwin: Ljubljanski proces / L|ubl|ana Process 



and the legitimate meta-language in modernism and as a relation of the production of a possible world 
and the available narratives in post-modernism); and 

art in the ideological sense, is the production of the ideological as the aesthetic effect, or, in other words, 
certain art productions in modernism (avant-garde, neo-avant-garde and post-avant-garde) and art of 
the post-modern (posthistorical eclectic art and techno-esthetic art) become forms of representation, 
expression and production of outstanding, isolated and artificial situations. Within these, naturalisation 
or denaturalization of the symbolic order takes place; that is, the regulation and deregulation of the con- 
nections between ideology of art and social ideology as artistic work (that which is made in art). 

perestrojka art of late socialism and early postsoci alism Perestroika art (the art of 
glasnost) is post-modern, post-historical, eclectic and transitional (trans) art (painting, sculpture, installations, 
performance, photography, collage, ready-mades, actions) based on the deconstruction and parodic simulation 
of political performances, ethics and aesthetics of the avant-garde art and social realism in the USSR and 
Eastern Europe. Perestroika art emerges at the turn of the era of real socialism through late socialism to post- 
socialist transitional society. It is characterised by demystifying and emancipatory expansion of artistic freedom 
and the abolishment of the totalitarian regime's taboo topics. In the development of perestroika art key roles 
are played by three "tactical" directions; that is, three different art policies: 

a J post-modernist scepticism, and more often, nihilism which puts in doubt great ideological, ethical, es- 
thetical and art systems from avant-garde and modernism on the one hand to social realism on the other; 
b J conceptually critical analysis of the nature of art as an expression of the social meanings and values; 
c ] parodic and simulative techniques of eclectic post-modemism based on appropriating artistic patterns, as well 
as their ideological deconstruction and the deconstruction of their values (representation of ideological and 
metaphysical limits of representation and reception of sense, meaning, and values of the real-socialist society). 
Assumptions of art in the time of perestroika are outlined in the alternative appearance of Soc Art. The 
term was used for the first time by Vitaliy Komar and Alexandar Melamid in the early 70s. Erik Bulatov 
and Ilya Kabakov worked in a related domain, as did Leonid Sokov and Alexandar Kosolapov later on. The 
painters approached the "historical socialist realism" in a polysemic parodic way: 
i ] as kitsch (social realism as the transitional form of expression and representation from avant- 
garde to kitsch); 

n ] as a means of bureaucratic manipulation and ideological propaganda of the state (production of con- 
sciousness as a normal framework or map of existence; or, in Lacan's sense, the enjoyment of the desire 
of socialism's sense); 
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111 ] as a cliche and stereotype of Soviet everyday life (of Soviet mass-culture: ex-soteric socialist realism 
which not only has the function of optimal projection like in esoteric socialist realism, but also the 
function of the fetishisation of the object of Soviet citizen's desire, and which is some kind of inverse or 
poor pop art); but also 

iv ] as a provocative expression in visual-art terms, which is interesting and exotic for the Western art 
market (the concept of the mimesis of mimesis is transformed into a self-parodying visual language 
of the deformed representation of the Soviet and Western society's fetish). 
It is characteristic that the Western system of art could accept and integrate the art of the East European 
artists only as masochistic, grotesque and self-parodying deconstructed social realism. The codes of the 
visual arts of social realism are paradoxically connected with the codes of the visual in avant-garde abstrac- 
tion, and on the other hand, American pop art. The confrontation of the codes of social realism on the one 
hand and of the avant-garde on the other had a very complex emotional and conceptual background: 
a ] avant-garde art in the USSR was disposed of in administrative way and replaced with social realism; 
b 1 Russian and Soviet avant-garde art became one of the cornerstones (a fetish, an ideal, an exceptional 

economic value) of modernism and modernist culture in the West as early as the late '30s; 
c ] for Soviet and Russian artists of the 70s and '80s, avant-garde and social realism stand for traumatic 
experiences - the West expected avant-garde from the Russians, while they were confronting aestheti- 
cally and ethically the legacy of social realism and its moderate modernist variants (socialist aestheti- 
cism, moderate modernism, folkore modernism). 
The approach to the avant-garde and soc-realist legacy was accomplished through deconstruction 
(relativisation, displacement, deformation, making the non-obvious obvious, by pulling apart and recom- 
bining the visual and the ideological, the pictorial and the emblematic) of the aesthetic and ideological dog- 
mas of both, but also by pointing to the work of art as "proof" of the crisis in the western and eastern struc- 
ture of the modern and elite (neo-expressive) postmodernism. One of the great parodic - symptomatic - 
paintings is the painting Stalin with the Muses ( 1 98 1 -82) by Komar and Melamid. Through the use of pseudo- 
classicist iconography it solved the paradoxical and ideologically fissured representation of the meeting by 
"Stalin" (the symbol of dialectic and historical materialism, class struggle, the triumphant revolution, science, 
technology, philosophy, advanced society, the real productive communism) and "the muses" (the symbol of 
European metaphysics, irratioanality, antimaterialism, the tradition of European idealism). On the level of 
narrative and technique, this painting introduces a paradox by showing the "realistic mode of representation" 
(the stylistic pattern) as the abstract formula applicable to any given theme (fantastic meeting of the muses 
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and the communist dictator-visionary as he was then identified by his subjects). There was an attempt in the 
deconstructive art during perestroika to decentre and estrange the normality and naturalness of the connec- 
tion between art techniques and ideology, in order to show that one could present different contents by using 
same techniques (socialism, capitalism, subjectivity, objectivity, rationality, erotica, consumer goods 
(logo?)fetishism, revolution, hooliganism, power, submission, perversion, fetishism, patriarchal morals). 
Let us show the deformations and ambiguities of perestroika art using the example of Leon Trotsky's theses, 
in which he precisely defined the aesthetic concept of the socialist art of realism. Acccording to Trotsky: 
Realism has a rather important element of feeling for the world: a longing for the world as it is, the artistic acceptance 
of reality rather than distancing oneself from it, a lively interest for this reality in its actual permanence or changeability. 
It is an endeavour to show this life as it is, to declare it a masterpiece, to justify it or to blame it, to photograph it, to 
generalise it or to symbolise it. It wants to show that this very life we lead, with our three dimensons, is in itself 
sufficient, worthy and valuable creative material. In such a broad and philosophical, rather than text-book literary 
sense, one can state with confidence that the new art will be realistic. 

And "the new artist will need all the necessary techniques and methods of the past together with some addi- 
tional ones in order to encompass the whole of life. And all this will not turn into artistic eclecticism, because 
the unity of creation is accomplished through the active perception of the world" (The Art of Revolution and 
Socialist Art). The painters of perestroika approach this from the opposite direction: 
a ] they show that all art is eclectic, because a portrait or a nude is always closer (more similar) to other 

paintings from art history and political history, than to the face or body depicted in the painting in 

question; 

b ] they show that the direct and literal perception of the world is impossible, that it has already been 
mediated through a certain symbolic order which constitutes our world and our reality, which, in fact, 
points to the function of the painting as a barrier or shield (screen) of the Real (an obvious analogy to 
Lacan's phantasm); 

c ] they show that the artist needs all the techniques and all the methods, not in order to encompass the 
world in its entirety, but in order to show (deconstruct) the outline of representation, that is, to show 
the simulative power of every representation and expression - or, in other words, to undo the difference 
between technique and ideology; and 

d ] they show that a painting is not an image of that very life, as the realists would put it, but that that very 
life is an image (ideological overdetermintion) of the discourse of politics (the discourse which can 
also be given as a pictorial rerepresentation). 
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In this context, Erik Bulatov produces hyperrealistic paintings akin to American photorealism of the '60s 
and the 70s. He, however, introduces into these paintings texts of politically or contextually absurd 
meanings, characteristic of Soviet social and political life. Used and emptied contents of soc-realist 
culture are introduced into the characteristic expression of capitalist production of representation 
(hyperrealism, photorealism). The painting entitled Perestroika (1989) serves as a manifesto. Hands 
carrying a hammer and a sickle are painted parodically in the socrealist manner against the backdrop of 
a cloudy sky. The hammer and sickle in question represent the letters 'T' and 'R' in the word perestroika. 
The usage of the two registers of deconstruction (visual and linguistic) reinforces the relativity of the 
sign. It reinforces the ironic impact which expects effects both on the philological level (from a histori- 
cal point of view, the majority of postsocialist societies are philological societies, societies mostly fo- 
cused on the written word) as well as in the visual space (Western societies for which this kind of art is 
intended are primarily visual, not to say oculocentric, societies). With many, or, to be more precise, with 
all of the painters and artists of perestroika, there is a production of paradoxical combinations, impos- 
sible combinations, an inflation in the production of visual paradoxes. Is the inflation of paradoxes the 
world of the grotesque? Is the final result, that final point, in the infinite otherness, when placed against 
the source of the work of art, a trace of the grotesque realism, to paraphrase Bakhtin? Or are we talking 
about the change of the logic of the world's division along the lines of bloc-politics from Realpolitik to 
the fictional space of culture: 

l ] Western art as the domain of sublime culture and highly aestheticised redemption, with 

irwin in the era of late socialism The group of painters called Irwin (Dusan Mandic, Miran 
Mohar, Andre] Savski, Roman Uranjek, Borut Vogelnik) was created as a part of the movement Neue 
Slowenishe Kunst (other "departments" were: music, Laibach; theater, Sisters Scipion Nasice; design, 
Novi kolektivizam (New collectivism); and theory, Department for Practical Philosophy). Irwin based 
their work on the sample as the symptom in the field of politics. According to Jaques-Alain Miler, the 
symptom can be ascribed to the defect of symbolisation; it is the centre of opaqueness because it is not 
verbalised, because it is not put into words, because it would disappear the moment it is put into words. 
According to Slavoj 2izek, the symptom is the element which reveals the deap-seated and supressed 
truth of some field, some totality ("Hegel z Lacanom"). In other words, the symptom is the inevitable 
stumbling block of this totality, the element that can not be totalised in the field of meaning. In psycho- 
analysis, interpretation solves the drama of the symptom by placing it in some symbolic order and by 



74 



taking away its meaningless and traumatic meaning. The symptom as the poetic element of painting (music, 
theatre) is the element of transgression (stepping over) in relation to the totalising field of the dominant 
politics and ideology (the imaginary scenario which directs the identification with and in reality). Mannerist 
paintings by the Irwin group contrast the iconography of National-Socialist art, socialist realism and the 
avant-garde. They place the painter's gesture in the rift between the great totalitarian projects of the 20th 
century and the crises of the Modern. These paradoxical combinations are the weak places or places of slip- 
page (symptoms) of the political representation of reality (ideology as a phantasm), i.e., signs on which the 
symbolic power of the totalitarian discourse breaks down (projection of reality). Their work is connected 
with a certain historical moment of the real and self-management socialism as opposed to "crude" socialism, 
as well as the specific geo-political reforming position of the Slovenian "left" (party) culture. In relation with 
the real and self-management socialism their work manifests itself as: 

1 ] excess/symptom - visual (painting) and declarative (manifesto) language used to provoke a reaction from 

the existing system of political and artistic values, where trauma is introduced in the game either as non- 
interpreted or overinterpreted; 

2 ] an ostensible reaction - according to this, an answer or a reaction of self-management socialism to the 
excess is ostensibly a negative (declarative) judgement, whereas the real effect lies in accepting the disclo- 
sure of the taboos which lead from self-management socialism to postsocialism. That is why Irwin's func- 
tions do not resemble those of a dissident (an offer by the new or old society as opposed to the socialist 
society): they are postpolitical. To liberate desire, to detraumatise the traumatic (unpronouncable) object 
of desire, to show how a symptom is being interpreted, to show how wrong interpretations are always 
created, etc; 

3 ] retrogarde (retro-avantgarde) - their provocation is not provocative because they are using the dead 
languages of art and dead languages of culture and politics (languages of avant-garde art and the art of 
totalitarian systems). In other words, as an avantgarde strategy it is not the project of a future society, art 
and mankind, but a depot (an archive) of historical traces of artistic, ethical and political excesses, trau- 
mas, symbols, expressions and rerepresentations, 

4 ] para-psychosis - models of representation, established in Lacan's theoretical psychoanalysis are being 

used as poetic schemes which map and present (put on screen) the collective social relations within a 
totalitarian system (real socialism), quasi or para totalitarian system (self-management socialism) and 
postsocialism (precapitalistic societies after the fall of the Berlin wall, the break-up of the USSR and the 
second Yugoslavia). 
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Irwin could not have come into existence as an art movement during real socialism (socialism with a 
terrifying communist face). It could only appear during its soft variant (socialism with a human face) in 
the very social millieu which enabled the reformist way out or through socialism. This was made possible 
exactly because such a reform system had been looking for an internal postpolitical deconstruction of real 
socialism, rather than a direct confrontation so much desired by the dissidents and/or proponents of the 
avantgarde. On the other hand, the powerful and influential school of theoretical psychoanalysis in Slovenia 
enabled Irwin together with the whole NSK movement to take the road from alternative (punk culture, 
Otherness) to para-systemic and para-institutional practice of symptom production within the dominant 
cultural formations. That is what made Irwin effective, to anticipate both art and society of late socialism 
and postsocialism by cancelling out the possibility of project and truth. It offered the unconscious as a 
political effect even before the society's unconscious and system was in a position to appear. Their lie was 
complete and totalitarian and that is why it served as a challenge to the totalitarian society and its evolu- 
tions. They were not expressing a political stance, the desire of politics or the mechanism for the realisation 
of the political occupation of territory, but a way in which politics produces representations of the (neces- 
sity of) reality. Their language is superficial even though it seems deep, their ideology is impossible even 
though it appears convincing, their aesthetics is expendable even though it appears to be sublime. Their 
work is not anti-Nazi, anti-communist or anti-fascist; it is are made of traces and imprints of Nazism, 
communism and fascism. However, their work is neither Nazi nor communist nor fascist, even though it 
is made up of traces and imprints of Nazism, communism, and fascism, because it is archival, superficial, 
illusionist and displaced/ing. The pictorial screen fields of their paintings are directed by erased footprints. 
According to Marina Grzinic: "Aesthetics, presented by Irwin, is the result of recycling, bringing together 
of diverse levels, broken chains of signification, of erased borderlines and erosion, in other words, in 
decreaseing the distance between the temporal and spatial differences between certain levels" (Recon- 
structed Fiction). If we compare their paintings with those of, say, Cindy Sherman (USA), Anselm Kiefer 
(Germany), the art partners Komar and Melamid (USSR), or those of Vlado Martek (Croatia), then we can 
notice basic regional (geo-aesthetic) differences: 

i ] Cindy Sherman belongs to the media, consumerism and signifiers in the same sense that a Hollywood 
film or a photography is a visual text inscribing individual horror (terror, fear), desire or indifference, 
in other words, aesthetics of a mass culture is transgressively introduced in the forms of high culture's 
representation; 
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Irwin Sloboda dolair s isloka / Fceedom Comes From The East 
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ii ] Kiefer is sublime and metaphysical, and, even in the most grotesque works, he creates high art which 
prolongs and redeems in the manner of Germanic northern aestheticism which has its root in the 
Romanticist loss of unity of source and presence, that is, it works in the closed pictorial space of ex- 
pressing the sublime by simultaneously creating the registers of horror, admiration, paradox, misery, 
irony, grotesque and metaphysical Otherness; 
in ] Komar and Malamid are cynical, parodic and grotesque in a dissident manner in their representation 
of the forbiddeen, unapproachable, powerful, great and ruling, in other words, they present the play 
with the forbidden fruit which in the evolutions of real socialism and western reception of the East 
becomes exotic totalitarianism (political totalitarianism as the exotic "agent" of the political East); 

iv ] Vlado Martek is a Kafkaesque anticipator and classificator of Bataille's kind, which means that he 

realises certain iconic and paraiconic visual-textual sign representations which concern the mul- 
tiple meaning of the geopolitical identity (above all his work-portofolios) within the Balkan and 
Middle European undistinguished great (public) and small (private) narratives, 

v ] Whereas Irwin is a slippery and uncatchable sample which becomes a symptom; they elude the voice 

which says "I am telling you the truth now!" and through this they show that every truth of representa- 
tion and expression is a manipulative projection (production) of the ostensible reality in the place of 
expected natural or social normality. In other words, truth has the structure of fiction. 
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Typeologija' ili zasto tako citko? 

Irvadak iz revoluoonamog dokumenta Jana TschichoWa "Das Neue Tvpographie: Ein Handbuch fur Zeitgemass Schaffende" v. 1 928 godme 



pise: 
Lana Cavar 

Lana Cavar 



'Typeollogy* or why so readable? 

Fragments of the revolutionary 1928 Jan Tschicholds' document "The New Typography: A Handbook for Modern Designers" 
by: 
Lana Cavar 
page 
81 



Jesu li dizajneri. pri definiranju koncepta, prijeloma, tipografije ili bilo koje druge grafieke situacije, primamo. 
zainteresirani za rjesavanje komunikacijskih problema ili za po§tivanje nekog osobnog, skrivenog kreativnog manifesta? 

Da li je dizajn graficko rjesenje ili svojevrsna tipografska ideologija? Knjiga "Nova tipografija" Jana Tschicholda 
primjer je takve tipografske ideologije, koja je dobrim dijelom posluzila i u prijelomu ovog easopisa. 

o tipografiji u DIZAJNU C ASOPIS A. . . "Izuzetna vaznost easopisa u danaSnje vrijeme, trazi od nas da im 
posvetimo najvecu paznju. S obzirom na einjenicu da se danas casopisi citaju vise od knjiga i da se mnoge bitne stvari 
pojavljuju samo u casopisima. otvaraju se i brojni novi problemi u njihovoj produkciji, od kojih je najvazniji kako 
suvremenim jezikom odgovoriti na zahtjeve produkcije. Ovo poglavlje ce vam otvoriti put k rjesenju." (...) "Primarni 
zahtjev dobroizgledajuceg easopisa je dobra tipografija. Prije svega, danas je prihvatljiv uobicajeni toman, primjerice 
Nordische Antigua. Franzosische Antiqua, Sorbonne. ali i cista, klasicna pisma kao Garamond, Baskerville, Didot. 
Bodoni bas kao i kvalitetni rezovi uobicajenih Medivala i Antiqua. " (...) "Zanaslove. inicijale, oznacavanje stranica itd. 
preporuca se koriStenje bold ili semi bold sanserifnih pisama koji su svojom cistocom i jednostavnoscu u snaznoj 
suprotnosti spram teksta. Oznake za poglavlja vise ne smiju biti centrirane, nego trebaju pratiti lijevi rub tekstualnog 
bloka. To se takoder odnosi na brojeve poglavlja kao npr. '1 ' i podnaslove u clancima. Asimetrija se ne smije narusavati 
centriranim naslovima i slicnim formama. Brojevi bi stranica, uvijek, (kao sto je danas uobicajeno) trebali biti smjeSteni 
u vanjsku marginu." (...) "Razumna osoba moze se samo cuditi nemogucim ucincima na stvaranje blokova koji se 
pojavljuju kao rezultat centrirane tipografije." (...) Standardizirana velicina bloka ucinit ce probleme jednostavnijima. 
Shematsko. nepromisljeno centriranje blokova = dekorativno, neprakticno i neekonomicno = RU2NO; Blokovi, pravilno 
organizirani na konstruktivan, promiSljen i ekonomican nacin u istom prpstoru easopisa = LIJEPO" (...) "Fractur, 
kojeg je vec odavno pregazilo vrijeme morao bi se izbjegavati. jednako kao i svi ostali "umjetnicki " tipovi slpva, bez 
iznimki." (...) "Medutim, spomenuta stara pisma mogu, s vremena na vrijeme, pronaci svoju primjenu u modernoj 
tipografiji: za zabavu ili parodiranje 'dobrih starih vremena'; ili'pak kao 'trn u oku' - stavljanjem bold fractur izmedu 
sanserifa. (...) "Ukoliko je netko toliko vezan za Fractur - to pismo svecenstva sesnaestog stoljeca - da naprosto ne 
moze od njega odustati, ne bi ga trebao zlorabiti upotrebom u modernoj tipografiji, u koju se nikada nece uklopiti. 
Fractur ima tako malo veze s nama, da se u potpunosti mora iskljuciti bilo kakva mogucnost njegove primjene kao 
osnovne tipografije u suvremenom djelu. Njegova upotreba u smislu parodiranja ostaje, dakako, legitimna." 

U prijelomu "Frakcije" - Radikalizmi u Istotnoj Europi ; koriStene su slijedaie tipografije i rezovi: 

Za body lekst na hrvatskom jeziku, naslove i fusnote koristena je tipografija Univers Light autora Adrians Frutigera iz 1957. godine; za body 
tekst na engleskom jeziku koristena je tipografija Minion Regular autora Roberta Slimbacha iz 1989.; Fette Fractur (njemacki renesansni 
skript). koristen u citatima, inicijalima i podnaslovima, kaligrafski je izveo Sinisa Reberski; pri definiranju prijeloma 'Frakcije' koristena je 
slijedeca literatura: Bill, Max: Typogralie. reklame. buchgestaltung. Bilak, Peter: Transparency /Transparentnost. Bringhuret, Robert: The 
elements of graphic style. De Goede, Julius: Kalligraphie fur Einsteiger. Eye magazine, issue 40, summer 2001; Friedl / Ott / Stein: 
Typography - when. who. how. Fogea, Chris: Magazine design: Heller, Steven; Chwast Seymour: Graphic Style: Heller. Steven; IHc. Mirko: 
Icons of Graphic Design, Swann, Alan: Gabbie D'lmpaginazione; Swann. Alan: Graphic design school. Tschichold, Jan: The New Typography 



Do designers set concepts, layouts, typography or any other graphic matter considering graphics which 
work in terms of communications, or are they more familiar with setting some inner creative manifesto 
and idea of privat interests? Is design set as a graphic solution or typographical ideology - typeologf. 

Jan Tschihold's book "The New Typography" is an example of such typographical ideology, which 
strongly influenced the layout of this magazine as well. 

ON THE TYPOGRAPHICAL DESIGN OF PERIODICALS... The enormous importance of magazines 
today requires us to give them the most careful attention. Since today more magazines are read than books, 
and much important matter appears only in magazines, there are many new problems, of which the most 
important is how to find a contemporary style for their production. This chapter is to show the way. (...) 
The prime requirement for the appearance of periodicals is a good typeface. Among those suitable are the 
good ordinary romans of the present day, for example Nordische Antiqua, Franzosische Antiqua, Sorbonne 
but also the purely classical faces, for example Garamond, Baskerville, Didot, Bodoni as well as good cut- 
tings of ordinary Medival and Antiqua. (...) For display faces, for titles, page numbers, etc. bold or semi 
bold sanserif is recommended, with its clear and plan appearance contrasting strongly with the text. Ar- 
ticle headings should no longer be centered, but set full out the left. This also of course applies to figures 
like "1" and subtitles within an article. Centered titles or forms must never disturb asymmetry. Page num- 
bers should always (as normal practice today) be placed on the outside of the page. (...) Any intelligent 
person can only wonder at the impossible effects on blockmaking which result from the folly of centered 
typography. (...) How blocks used to be arranged in magazines? Standard size blocks will make the prob- 
lem much simpler. Schematic, tuoghtless centering of blocks - decorative, impractical, uneconomic = UGLY; 
Blocks, correctly arranged in the same type area in a constructive, meaningful and economical way = 
BEAUTIFUL (...) FRACTUR, now for so long out of date, must be avoided, and also without exception the 
"artistic" types. (...) These old types can however from time to time find a new use in modern typography: 
for fun, for example in order to make a typographical parody of the "good old days"; or as an eye-catcher- 
for example by using a bold fractur in the middle of sanserif (...) Whoever is so attached to fractur - this 
sixteenth-century clerk's type - that he can not let go of it, should also not do violence to it by using it in 
modern typography where it can never be comfortable. Fractur has so little to do with us that it must be 
totally excluded as a basic type for contemporary work. The detail of this face distracts from the meaning 
and thus contradicts the essence of typography. Its use for parody, in sense described above, of course 
remains legitimate. 
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In type setting of this Frakcija issue we used following type faces and literature: 

Universe Light designed by Adrian Frutiger in 1957 for Croatian text face, setting of headlines and footnotes. English text face is set in 
Minion Regular designed by Robert Slimbach in 1989. Fete Fractur. Sinisa Reberski made calligraphy work (German renaissance script). 
Bill, Max: Typografie. reklame. buchgestaltung; Bilak, Peter: Transparency /Transparentnost Bringhurst, Robert: The elements of 'graphic 
style; De Goede. Julius. Kalligraphie fiir Einsteiger, Eye magazine, issue 40, summer 2001; Friedl/Ott/ Stein: Typography - when. who. 
how. Foges, Chris: Magazine design; Heller. Steven; Chwast Seymour: Graphic Style; Heller. Steven; Hie. Mirko: Icons of Graphic Design; 
Swann, Alan: Gabbie D'lmpaginazione; Swann, Alan: Graphic design school. Tschichold, Jan: The New Typography 



82 



Cekati na poziv 

Nastupi jednog gradanina u vremenu normalizacije - akcije Jirija Kovande 

pise: 

Georg Scholhammer 

Translated by 
Petar Milat 



Waiting for the call 
Appearance by a city dweller in times of normalisation - the actions of Jiri Kovanda 
by: 

Georg Scholhammer 

Translated by 
Tomislav Medak 
page 
88 



"^^^r 0Attd$ je tesko internacionalno kontekstualizirati akcije 
Jifija Kovande u Pragu kasnih sedamdesetih. Umjetnicki pogon jos uvijek premalo poznaje posebnost situacije u 
kojima su bitne avangarde Istocne Europe djelovale paralelno s onima sa Zapada. Pa tako ni u ovom tekstu nije 
moguce vise od uvodne opaske. No ni takva opaska nije u stanju objasniti potiskivanje jednog od bitnih umjetnickih 
kompleksa europskog performance-ana s kraja sedamdesetih iz njegove vlastite historiograf ije. 

U uvodniku izvanrednog broja casopisa Vytarne' Umenio Zabranjenoj umjetnosti iz 1 995. urednici pisu o ceskoj 
klimi sedamdesetih: "lako je gotovo svako slobodno izrazavanje - kao temelj umjetnosti - bilo zabranjeno. mnogo se 
toga ipak u odredenim drzavnim institucijama moglo dogoditi, zahvaljujuci okretnosti ili nedodirljivosti odredenih 
ljudi koji su tamo radili.l 1 1 Tako je, primjerice. Nacionalna galerija u sklopu razmjene dokumenata raspolagala raznim 
casopisima i katalozima iz zapadnih centara umjetnosti. No ta je selekcija bila vise slucajna, a pristup njoj jako 
kontroliran. Ali to malo informacija ipak je kruzilo. Analogija koja se namece izmedu akcija Jifija Kovande i. primjerice. 
performance umjetnika iz New Yorka kasnih sedamdesetih bila bi cisto formalisticka i prebrzo povucena, te bi se pri 
pomnijoj analizi specificnih okolnosti rasplinula. Opce mjesto koje govori da su umjetnici kao sto je Kovanda djelovali 
bez zapadnjacke javnosti koja prati umjetnost, a koja do danas dominira historiografijom performance-arta, takoder 
je neodrzivo. Kovanda je 1 977. izlagao u Milanu. 1 978. u Tokiju, a 1 979. u Varsavi i u amsterdamskom De Appelu. No 
radilo se o grupnim izlozbama. Uzroci su. pak, spomenute povijesti potiskivanja mnogovrsniji. Puno zamjetniji je 
nacin na koji je vec od polovice sedamdesetih trijumvirat ceskog body-arta (Jan Mlzoch, Karel Miler, Petr Stembera) 
pronasao put do zapadnih izlozbi - u cemu su dobrog udjela imali kontakti koji su unatoc svim politickim preprekama 
postojali izmedu grupe i umjetnika kao sto su Chris Burden; Terry Fox ili Tom Marioni. Posljednje navedeni je u 
travnju 1 975. - godinu dana prije no sto je Kovanda u okruzenju trojice praskih akcionista zapoceo sa svojim akcijama 
- zbog izvanrednog broja kalifornijskog casopisa visions posvecenog Istocnoj Europi dosao u Prag te se pritom 
"zbratimio" s Petrom Stemberom u akciji koja je poslije cesto bila navodena.l 2 1 Stembera, Mlzoch i Miler od tada 
su spominjani barem u biljeskama svih vaznih publikacija o performance-artu. Da slicno ne vrijedi za rad Jifija 
Kovande zasigurno je utemeljeno i u radikalno drukcijoj poziciji - nju njegove akcije poslije 1 976. tek relativno kasno 
zauzimaju u historiografiji doticnog zanra, jos uvijek zaokupljenoj inovacijom. Ili kako je to Jifi Valoch ustvrdio u 
jednom od rijetkih kataloga koji prate Kovandino djelo: "tim je akcijama bio stran egzistencijalni napor, tematika 
riskiranja svega koju poznamo kod Petra Stembere, no jednako tako im je bila strana i emfaza semanticke egzaktnosti 
u vezi s specif icnom situacijom i njezinom konceptualnom definicijom, a sto je bilo vazno za Karela Milera." [3| 



I 1 I Milena Slavicka i Marcela Pankova: Beseda urednika. u: Vytarni UmenlZH (Prag 1995) str.6 

I 2 I Stembera i Marioni su vlastita tijela "zbratimili" u akciji nazvanoj "Joining": obojica su nacrtali krugove od kondenziranog mlijeka i 

tekuce tokolade na grudi i stomak, da bi to kasnije pojeli mravi. 
I 3 I Jili Valoch. u: Jiri Kovanda 1980-1994. katalog. Galerija J. Krale. Brno 1994. 



Da su te akcije ostale nezamijecene od strane istraf ivackih napora zapadnih kustosa, koji su bas sve konzumirali 
nakon pada sovjetskog imperijalizma pocetkom devedesetih, moglo bi biti u vezi i s gore navedenim. Naime, nestale 
su slike, figure, tropi body-arta sezdesetih i ranih sedamdesetih, a one nisu htjeli biti ni simbolicke ni metaforicke, ni 
zastrasujuce ni blasf emicne. Njihov je instrumentarij perceptivnog ukazivanja bio siromasan; nedostajao im je mesijanski 
aspekt, egzistencijalisticka emfaza, teatralna ekspresivnost, literarna slatkoca - a sto sve do danas vazi kao obiljezje 
iskoraka performativne umjetnosti u istocnoeuropskoj tradiciji Fluxusa. Da su takvi kriteriji i recepcija centralnih licnosti. 
kao sto je Jifi Kolar za kojom su ostali standardi "nadrealnog" i "grotesknog" cak i u vlastitoj sredini zacementirali 
procjenu ceskih avangardi u prva tri desetljeca poraca, dokazuje da se Kovandin rad tamo jos uvijek smatra marginalnim 
dodatkom Stembere i Milera. Tako je taj vazni rad skoro postao zrtvom upravo onih povjesnicarsko-umjetnickih kontroverzi 
koje do danas odreduju historiografiju istocnoeuropskih avangardi. Otprilike trideset akcija Jifija Kovanda nesto su 
zabiljezile - i to za trenutak. One su ne§to otkrile - zapazanju koje se nadovezuje. Vec izbor radova koji su dokumentirani 
iskljucivo na fotograf ijama, a koje ovdje vidimo, cini ocitom njihovu radikalnost: Nije in potrebno opisivati. Sturi koncepti 
akcija i popratni foto-dokument govore sve o njihovom postavu. No oni markiraju i razliku spram radova grupe oko 
Stembere; u njima se radi o tipovima zapazanja, a nikako o teatralnom reanimiranju subjektivnosti protiv objektivno 
zaledenih okolnosti ili o oslobadanju tjelesnih potencijala otpora. One rade upravo sa suprotnim od spomenutog. Ne 
iskljucuju ono sto zapazaju. One su stovise prijestup. sto je od sama sebe distanciran uputama lapidarnog protokola 
akcije i ne ide preko. vec se odvija unutar normi ponasanja svakodnevice, koju je Jifi Sevci'k nazvao "pseudo- 
svakodnevicom" zbog tolikim brojem internaliziranih zabrana obiljezenim periodom "normaliziranja" u cehoslovackim 
sedamdesetim. " Koristiti tijelo u performansima bilo je dvostruko opasno: s jedne strane zbog rigidne cenzure drzavnih 
organa, a s druge zbog opasnosti da se akcije interpretiraju kao cisto simbolicki aktovi, kao mitovi ili arhetipovi (cime se 
njihov sadrzaj paralizira)".| 4 | Mozda bi se i zbog toga Kovandine performanse moglo nazvati "realisticnima"; kako 
skoro mikroskopskim f iksiranjem skrecu paznju na normativne upute koje stvaraju socijalnu realnost, a da ih simultano 
ne rastvaraju i nanovo formiraju. Realisticno stoga jer je i sam Kovanda izgleda bio svjestan da ta "pseudo-svakodnevica" 
predstavlja prepreku umjetnickom izrazavanju koje bi joj htjelo ekspresivno oponirati - ona je bila prejaka, kao i njezini 
konteksti da bi je se transformiralo. Ti su performansi radili na sekvencijaliziranju svakodnevice urbane komunikacije 
kao igri najmanje moguce diferencije, s najmanjim mogucim ulogom retorickih sredstava, s najuobicajenijim gestama. 
Ako se radilo o tome da se napadne strukturu te komunikacije, tada je to bilo zato da se vlastiti trivijalni cinovi tim 
putem misle drukcije, s puno vise pretpostavki ili posljedica. Na primjer kao produkti, posrednici ili svjedoci napredujuce 
"normalizacije". U krajnjoj liniji to su bila zbivanja koja su pred nekolicinom pozvanih komunicirala diferenciranja razliCitih 
zapazanja, a koje se moglo napraviti i drugdje, te razlikovanja koja se moglo i drukdije razumjeti. Oko 1979. Jiri Kovanda 
prestao je koristiti vlastito tijelo u performansima u sluzbi tog poetiziranog Drugog. Transformirao je navlastiti ironicni 
minimalizam performansa u svijet objekata. Tako, na primjer, hrpica soli, prividno bez namjere na Karlovom mostu, a 
posuta po tocno skulpturalnom planu. 

1 4 | Jiri Sevclk: Between a Shaman and a Clown, u: Body and the East. From the 1960s to the Present, katalog izloibe. Modema galerija 
Ljubljana. Ljubljana 1998.. str.46. 




actions in Prague in the late seventies into an international context. The art scene still knows too little of the 
particular situations in which the avant-garde in Eastern Europe worked at the time of those in the West. 
Here also no more than a brief consideration can be given. And it is also impossible to explain why such an 
essential opus of the European performance art of the late seventies is absent from its historiography. 

In the editorial of the special issue of the magazine Vytarne Umeni (1995) on "prohibited art," the 
editors write of the Czech context in the seventies: "Even though almost all freedom of expression, which 
is foundation of all art, was prohibited, many things could take place within certain state institutions, 
thanks to the agility or the inviolability of certain people working there."| i | The National Gallery, for 
instance, had, due to the publication exchange, a number of magazines and catalogues from the Western 
art centres. But the selection was random and the access to it tightly controlled. However, some informa- 
tion did get around. Nevertheless, every possible analogy between the works by Jiri Kovanda and the works 
of performance artists in New York in the late seventies would be merely formalist and drawn hastily and, 
after a closer consideration of the respective milieus would vanish into thin air. 

But the commonplace view that artists like Kovanda worked under the exclusion from Western art 
public, dominating the historiography of performance art even today, is likewise untenable. Kovanda had 
exhibitions in Milan in 1977, in Tokyo in 1978 and in and Amsterdam's De Appel and Warsaw in 1979. 
However, these were all group exhibitions. The history of suppression has its more complex roots. It re- 
ceived more attention when in mid seventies the triumvirate of Czech body art, Jan Mlzoch, Karel Miler 
and Petr Stembera, began to find their way to the West - not least due to the contacts existing between the 
group and the artists like Chris Burden, Terry Fox and Tom Marioni. The latter came to Prague in April of 
1975, a year before Kovanda began with his actions among the three Prague actionists, for a Eastern Eu- 
rope special of the Californian magazine Visions, and "fraternised" there with Petr Stembera in an action 
that was later to receive much attention.i 2 1 Since then Stembera, Mlzoch and Miller receive mention in the 
reference index of every important performance art publication. That this is not the case of Jiri Kovanda 
has its reasons also in a radically different position his actions, performed after 1 976, took relatively late for 
a historiography of the genre still interested in the innovation. 



I 1 ] Milena Slavicka and Marcela Pankova: Beseda urednika. In Vylvame Umeni 3/4 (Prague 1995). p. 6. 

I 2 I Stembera and Marioni "fraternised" with their bodies in the "Joining": Both ol them painted circles with milk and fluid chocolate 
on their chests and bellies and then let the ants eat them away. 



As Jifi Valoch noted in one of the few catalogues of Kovanda's work, "these actions were far removed 
from the existential struggle, the thematic of risking-it-all that are known from the work of Petr Stembera, 
but likewise removed from the emphasis on semantic exactness regarding a particular situation and its 
conceptual definition, that were of such importance for Karel Miler."| 3 1 

That they remained unnoticed even in the zealous all-consuming search of the Western curators after the 
fall of the Soviet imperialism in the early nineties, could also have something to do with that. Images, figures, 
tropes of the body art from the sixties and early seventies disappeared entirely, Kovanda's works wanted to be 
neither symbolic nor metaphysical, neither shocking nor blasphemous, they lacked the messianic aspect, 
existentialist emphasis, theatrical expressivity, literary sweetness, that are today still regarded as the distinc- 
tive traits of the performance art in the Eastern European in the wake of Fluxus. That those criteria and the 
standards of the "surreal" and "grotesque," established through leading figures such as Jioi Kolar and the 
reception of his work, typecast the appreciation of the Czech avant-garde of the first three post-war decades 
even in the county itself, is shown by the fact that Kovanda's work is still read by some as a marginal after- 
effect to those of Stembera and Miler. In this way, an important body of work almost fell the victim of those 
dismissals in art history, that today still determine the historiography of Eastern European avant-garde. 

About thirty actions by Jifi Kovanda held on to something - for a moment. And they made something 
recognisable - for a further consideration. Already the choice of works documented only in photographs, 
that can be seen here, displays their radicalism: they need not be described. The scanty action concepts and 
the accompanying photo-document say all about its assumptions. They also mark the difference from the 
works of the group around Stembera; they are about the types of observation and not in the least about the 
theatrical reanimation of the subjectivity against the stale social conditions or about the unleashing of 
resistance potentialities of the body. The work with the contrary. They don't exclude what they observe. 
They are rather a transgression - through the instructions of a succinct action protocol tweaked against 
itself - a transgression not against, but rather within the norms of conduct of the everyday life, of an 
everyday life that Jiri Sevcik, in the period of "normalisation," marked by so many internalised interdic- 
tions, described as a "pseudo-everyday life": "To use the body in the performances was twice as dangerous 
there: on the one hand because of the rigid censorship of the state authorities, on the other because of the 
danger that the actions would be interpreted as symbolic acts, myths or archetypes (and their intent 
thereby paralysed)."! 4 | For this reason, one may describe Kovanda's performances as "realistic", realistic 

I 3 I Ji(i Valoch. U Jifi Kovanda 1980-1994. A catalogue. J. Krale Gallery. Brno, 1994 (no page reference). 

I 4 I Jiri Sevcik: "Between a Shaman and a Clown". In: Body and the East. >From the 1960s to the present. Exhibition catalogue. 
Moderna galerija Ljubljana. Ljubljana. 1998. p. 46. 
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because, through an almost microscopic fixation, they directed attention towards the normative in- 
structions that created the social reality, but concomitantly dissolved it and created it anew; realistic 
maybe also because Kovanda seemed to be aware that this "pseudo-everyday life" was also an obstacle to 
all artistic expression that tried expressively to oppose it - its force was too strong, the force of its con- 
texts to transform the expression. 

These performances carried out a sequentialisation of everyday city communication as a game of 
the smallest possible difference, with the scantiest possible deployment of rhetorical means, with the 
most common gestures. When he did try to intervene in the structure of these communication acts, it 
was with the purpose of thinking his trivial actions in a different and, as regards their preconditions 
and effects, richer manner. For example, as products, mediators and witnesses of a growing 
"normalisation." Finally these events were communicated to the few invited. Differentiations and 
observations, which one could have also made elsewhere, of discriminations, which one could have 
also understood differently. 

Around 1979, Jiri Kovanda stopped using his body in performances for purposes of defining this 
poeticised Other. He transformed their peculiar ironic minimalism in the world of objects. There was 
only a small heap of salt left as if by accident at the balustrade of Karl's Bridge, poured according to an 
exact sculptural plan. 
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Terrible fish: nemoguci dijalog 

PreformingUnit: Terrible Fish 
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Ana Vu|anovi6 



Terrible fish: Impossible dialogue 
PreformingUnit: Terrible Fish 
• by: 
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Translated by 
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a 

<i<i<ui<uifliv iiWT u, ' M acc. auw&iooraptnj. aafea. aufluua. ansuvre? asocijacija. 

-Predstava Temb/e fish zamisljena je, prema recima Boruta Separovica. i izvedena kao skup asocijacija koje pokrecu 
razlicite individualne interpretacije. Znacajnu izjavu reditelja da za nju nema pogresnih interpretacija, iskoristicu za 
ostvarenje jednog postupka koji mi je u poslednje vreme bitan u bavljenju pozoristem. Radim sa dva jezika. Jedan je 
scenski jezik (predstava) a drugi (meta)jezik kojim pisem tekst (o predstavi). Jezici su neprevodivi jer su nuzno delom 
samoreferencijalni, ali - jedan moze pokazati drugi. Dakle, umesto da pisem o predstavi, ja cu je tekstom simulirati: 
rekonstruisacu njene materijalne obrise scene u materijalnim supljinama i ispupcenjima jezika. Predstavu posmatram 
kao konstrukciju odredenu strukturom i kontekstom u kojem se pojavljuje. Tekst preuzima logiku formalnog 
komponovanja predstave ciji se kontekst (moja interpretacija konteksta) u tekstu javlja kao deo (moguceg, 
pretpostavljenog) znacenja. Suocavanjem razlicitih produkcija Znacenja tekst se uspostavlja kao konstrukcija koja simulira 
predstavu, tj. pokazuje je a ne objasnjava. analizira, tumacl Tekst je kao predstava. Tekst je fragmentaran - predstava 
je f ragmentarna, tekst je skup beleski. digresija, teoretizacija, citata drugih tekstova, tj. asocijacija izazavanih predstavom 
takode konstruisanom na ovaj nacin (skup asocijacija pokrenutih poezijom Sylvije Plath), tekst ne sledi razmisljanje - 
izvodenje ne izrazava misli, osecanja itd, tekst nema linearnu strukturu vec je neka vrsta hiperteksta - predstava ne 
razvija pricu vec nudi skup scenskih tekstova umesto narativnog niza, tekst ima cvrstu formalnu strukturu (abecedni 
redosled pocetnih slova pojmova) - predstava se zasniva na 'semplovanju' pozorisne, plesne i poetske tradicije, formi, 
tekstova... Upitanju su stalni preobrazaji tekstova... tekstovi zamenjuju tela i - oblici postaju znacenja. 
-Autobiograf ija i umetnik? Da li da ih razdvojimo ili - da li mozemo da ih (ne) razdvojimo? 'Autobiografija Sylvije Plath 
je nerazdvojiva od njene umetnosti. ' (Svakako, ali - kao Sto je i Sylvia Plath nerazdvojiva od svoje umetnosti i od 
svoje autobiograf ije ! ?) Za sagledavanje odnosa autobiograf ije umetnika i umetnosti koju stvara bitno je dekonstruisati 
zamisao da je onaj koji je saznavan (autobiografski objekt), nekakvo objektivno, samo po sebi, neutralno Ja. 
Autobiografsko Ja je uvek Ja-za-Drugog (bahtinovski). Ja je javno (kulturno, simbolizovano, izgovoreno/izgovorljivo, 
autobiografeto...); stvara ga autobiografija kao cin, kao proces i oblik kulturne prakse. Ko je ustvari Sylvia Plath? 
Autobiografski subjekt. ...Ili. Bila je to predstava... Govorimo o onome o cemu mozemo govoriti: o transformacijama 
poezije performatizacijom na sceni. (Svaka autobiografija ima vi§e slidnosti sa drugim autobiografijama ili sa bilo 
kojim drugim tekstom nego §to je ima sa onim pretpostavljenim saznavanim ili saznavajucim Ja.) 

3 

tWlniCO. fettl). tWMl-an. balkans': boundaries, 
geographiES, conciliations, cultures, histories, identities, musicS, nations, politics, traditions, warS... 

-Body is a battleground. To be subject or to be subjected? 0 telu videti i W (What can the body do?) 
-Balkanske muzieke teme. (Ne - balkanska muzifika tema!) Kada je ret o Balkanu uvek je ret o mnozinama 
nejasnih oblika. Pre suocenja, nego povezivanja, pre konfrontacije nego dodiri. U svakom slucaju: mnozine i 
razluke? Da li je u pitanju shematizam multikulturalizma / sinhronih neuporedivih druitava koja u svojim 



ceremonijama provode svoje dane i noci Hi nomadizma (transkulturalnost prelazenja iprolazenja jednih pored drugih, 
jednih kroz kontekste drugih u ubrzanim 'jezickim igrama' Hi 'bihevioralnim razmenama'). Nomad (trans-hipoteticki 
subjekt) je onaj koji sakuplja i rekombinuje tragove balkanskih igara u produkciji tekstova razlicitih mogucnosti... 

c 

(Onf<»»lOn. CUM. co-production. 

-Umetnicka grupa iz Holandije (Performingunit) vodi poreklo iz Hrvatske, a Centar za novo pozoriste i igru iz 
Beograda je organizovao da performans, nakon premijere, gostuje po jugoslovenskim gradovima. Podrska 
Ministarstava za kulturu Hrvatske i Jugoslavije (ujedno i prva saradnja dva Ministarstva nakon rasprada SFRJ) 
bitna je kao gest. Hi: Balkan ne postoji; Balkan je prazan znak (oznacitelj, falus. 'idealna slika neidealnih anticipacija 
(ne)mogucih prica'). Zar on nije (bio) konstrukcija jedne odredene politicke odluke u jednom specif icnom istoniskom 
trenutku? Postoji i ziva analogija. Upravo smo svedoci stvaranja nove konstrukcije (Jugoistocna Evropa). koja je, 
do politicke odluke i uspostavljanja Pakta za stabilnost jugoistocne Evrope. postojala samo kao geografska 
odrednica. (...Insistiram na relativizaciji. Jedna profesorka mi kaze da je relativizam opasan jer sve dovodi u 
pitanje. AH. sve ijeste u pitanju. Ona kaze: AH sta kada do kraja oljus'tis' taj luk? Sta ondal? Ja kazem Pa onda 
nema vise tog luka ali drugacije nego pre.) Terrible fish je, doticuci temu 'Balkan', mogao ili da muzickim izborom 
pokaze Balkan kao prazan znak, kao egzoticnu sliku za Evropu ili da se upusti u (ontolosko. esencijalisticko) 
traganje za balkanskim mitovima i korenima usredpakla, usred arkadije, usredgradanskih ratova, usred nemoguceg 
stabilnog postojanja. (Tu kab da se raspada svaka stabilna ontologija...") U predstavi je i izabrana prva mogucnost. 
S jedne strane suoceni smo sa bezbrizno-slatko-agresivnim new-ageovskim koristenjem svacega od svakuda 
('anything goes'), a sa druge strane rasprSuje se iluzija da je Balkan ikada stvarno postojao (drugacije osim kao 
nedija fikcionalna slika za nekoga, "oznacitelj koji anticipira ono §to cemo prihvatiti kao da je bilo, kao da je nasa ili 
tvoja ili moja ili njena istina"). Ovo je doba simulakruma, simulakruma simulakruma... koji kao da posle orgije 
pokazuju svoj umor, melanholiju, prazninu... ili koji kao da ekstatiCki zele da na sceni rekonstruisu tu prazninu 
velikih drustvenih ceremonija koje se odslikavaju u individualnoj igri sa sopstvenim granicama, frustracijama, 
porazima, uzasima ili uzivanjima. (Sve je mogude. mada neifo ispada iz velike ceremonije i ostaje privatnost. 
pokrenuta simulirana i dovedena do...) 

D 

Oona.flnflmih.rtanj. dragi/a, ... OramOIUtOI) as/of open space 

-Dear sister, ... 

-Dijalog. Ovaj tekst pokazuje prebrisani trag dijaloga izmedu mene koja gledam predstavu, a ne citam poeziju i 
MiSka Suvakovica koji cita poeziju, a ne gleda predstavu. Koje su red dije, to nije bitno niti mestimicna dijaloska 
forma u tekstu na to razlikovanje upucuje. Dijalog pokazuje da su u tekstu zastupljene dve pozicije: jedna koja 
pokusava tekstom da stigne do/pokaze predstavu, koja tekstu daje (scensko) telo i koja se svim silama bon za 
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sad-i-ovde performativnost reci, i druga koja to telo upravo brise, koja unistava upori§te refii i tako ostvaruje svoj 
simuiakrum performativa preuzet sa scene. 

-Drinking tea or drinking red wine... Pitanje nije u ukusu nego u razlifiitim simbolickim porecima... 
-Dramaturgija: Tamara Huilmand. Borut Separovic 

-Ispituje se kako pisana poezija radi na sceni i sta se s njom moze uraditi na sceni. 'Tradicionalna', tj. modernisticka 
teatarska dramaturgija zamenjena je igrom sa glasom, telom izyodaca. sa transformacijom pisane u govorenu rec. 
sa recju koja deluje, sa recju koja postaje zvuk ne nuzno odredenog znacenja. Jezik poezije je neprevodiv na scenski 
jezik; jezici se susrecu sad-i-ovde i promasuju... (Dramaturgija radi (igra, simulira, prikazuje, redukuje, tautolpgizira) 
sa jezicima koji su prividno neuporedivi, nesvodivi: jezicima tela, jezicima ponasanja, jezicima glasova, jezicima 
teatra, jezicima poezije. . Ispadanje i upadanje u jezik jesu koraci na ivici, ali ivica i njena ostrina jesu tu i sada...) 

t 

- ...Dok se jezici promasuju. neko u gledalistu zamiSIja neostvareni/neostvarljivi, (za)uvek izgubljeni susret... (...Svako 
je sam i to jeste prica istocnoevropskih velikih metafizika komunizma, pravoslavlja, katolicanstva, kapitalizma i 
tranzicije... Svako je sam kao sto je i Sylvija bila sama... To je kic! Ali, kic istocnoevropske prazne obrednosti je, 
dragi Bodrijaru, razlicit od kica Diznilenda ili Holivuda. Zar ne?) 

r 

r<mini$m. fhiommiarna «ruMura. fftniniw Uxnrini. form, foook poeoo). 

-Fragmentarnost je osnova strukture Terrible fisha ('A i Z'). 

0 fragmentarnoj strukturi vjdeti A (asocijacija. AUDIENCE.) i Z (ZIGZAG) 

-Feminizam je u Terrible fishu prisutan samo kao prebrisani i naslojeni trag jednog od ponudenih tekstova kulture. U 
predstavi nema zene, feministiekog Subjekta, Projekta, Konstrukta. (Gde da trazimo '2enski identitet? U bolnici, u 
pismu, u orgazmu. u odnosu, u melanhqliji, u rerni, u poeziji...?) Nekih zena ima... nestabilnih identiteta, kolebanja da 
se bude ili ne bude ono sto treba da se bude, konfrontacija sa 'velikim ocekivanjima' (K. Acker)... Zasto feminizma 
nema? .Pa svi putevi vode od Sylvija ka Keti... od ruba preko ivice ka ponoru, od potisnutog, do izresenog... Ali 
izreseno je fragment, fetisizirani fragment teatra koji jeste spolja§nja igra smisla (retorika) sa unutrasnjim koga nema 
...sad-i-ovde. Predstava nije centrirana nigde, feminizam je zastupljen kao jedno od brojnih cvorista odbojkaske mreze... 

flmutif. omwrii) flrndrt-*. 

-Pisanje/Govor, vec sa prvim slovima/glasovima pocinj© da brise opoga koji pi§e/govori... Citam/SluSam... Ostaje 
pisanje/govor koji se, po sopstvenoj logici, krece i pi§e/govori, sebe^njih i nas... Mi smo pisani i naSu ljubav je 
neko napisao vec davno, zar ne Silvija, zar ne...? Keti pokazuje svoje nezne ruke i onaj nemoralni prst kojim mazi 



nju/njega, ali to je vecproza koju neko telo negde oponaSa... I ovde je sve oponasanje (Aristotelov mimezis) koji 
pokazuje svoju pravu funkciju u neuverljivosti toga da smo mi pisani. ...Ali nema drugog do pisma. 

-How to do things with words? jedno je od kljucnih pitanja kojima se bavi i koje postavlja Performingunit. Pitanje 
je ujedno i naziv knjige analitickog filozofa John L. Austina koji je uveo performativne iskaze u filozofiju. Ukratko. 
performativni iskaz je onaj koji ne govori o necemu, nego govorenjem cini nesto. Njegovo iskazivanje deluje, ono 
je cin koji ne govori o stvarnosti nego je dotice, menja i proizvodi. Kasnije, Shoshana Felman teorijskom je 
psihoanalizom performativa (poseno analizom performativnosti dramskog lika - Don Juana) omogucila njihovo 
uvodenje u oblasti umetnickog stvaranja i interpretacija. Predstava Terrible fish se, u osnovi, zasniva na 
performatizaciji (a ne na prikazivanju, predstavljanju, mimezisu, doslednoj interpretaciji-prevodenju itd.) poezije. 
Govor (govorenje) je performativan jer dopunjuje, menja i 'prevazilazi' znacenje koje izgovorene reci (kao kulturno 
kodirani znaci) sadrze u sebi kao mogucnosti i time proizvodi novu, svoju stvarnost (stvarnost sad-i-ovde izgovorenih 
reci). Neuspeh prikazivanja . . .mimezis koji je invertovan (mi smo od sveta je postalo mi smo od pisma). ali pismo 
je. u scenskom smislu, samo i jedino izvodenje (pisanje). Istorija teatra se svodi na arhiv gestova... Cije izvodenje 
jeste samo izvodenje. ...Ali to 'samo' jeste vec ideologija koja upravlja tvojim ili mojim zivotom... - ne tvojim ili 
mojim vec njihovim, njenim, njegovim... 

3 

itauuvrii) inner (world) ineetytwomm*. isolate) uvmaa. intoiftML illness. 

• In me she has drowned a young girl and in me an old woman rises towards her day after day like a terrible fish... (Plath) 

-0 identitetima videti Y (YOURSELF?). 

-Izvodaci: Irma Baatje, Sanja Mitrovic i Damir Klemenic 



iaimi/a/0:fl<>wr,ttn f tajna, Ruml- 

-Svetlo baterijskih lampi osvetljava unutrasnjost usta koja govore. Reci ne postoje bez izgovaranja za onoga koji ih 
cuje. Reci. cim su izgovorene vise nisu privatne. Reci ili nisu privatne ili ne postoje. Privatni govor je nemoguc. 
Unutrasnjost usta je osvetljena. I najprivatniji govor vec je javni. Ne moze se govoriti izvan jezika. Bol. Neko oseca 
bol? Neko govori o bolu. 'Mi naudimo staje bol, onda kada naudimo jezik. "Jezik nije stvar pojedinca. 'Rodenismo 
usred jezika!' 

K 

luttnrtulvtia 

- Productie huis den bosch nl - chasse theater breda nl - cenpi belgrade yu - st. montazstroj d.o.o zagreb hr 



R 

HOlfUHtftlop. kazaliste. 

- 'Reakcije publike su vrlo interesantne. svako ima neko svoje videnje. imam utisak da svako od svoje verzije slaze 
sliku pa tako nastaje kaleidoskop. ' (Separovic) Publika je aktivna u torn smislu sto uspostavlja znacenje/sadrzaj 
izvedenih fragmenata-scena. Nastali kaleidoskop je interpretacija koja je iz pozicije upotrebe (Citanja, konzumiranja. 
prepoznavanja, dekodiranja itd.) pomerena i premestena u znacenje (sadrzaj) predstave. 

c 

l*Wr(s). \Wt. UmdUOOr in action light as a sound. Innrr letters: a. b. c. d, e... 
-Radnja pesme Tree women se desava jedne noci u bolnici (na odeljenju za majku i dete). Na seem je mrak 
oblikovan tankim zracima svetla baterijskih lampi postavljenih na stalke za mikrofone i glasmm zvukom i tismom. 
Noc u bolnici i mrak na sceni nemaju mnogo zajednickog. Tela u skucenom prostoru mraka. Na sceni u i gledahstu. 
Tisina je ponekad slicna mraku... 

-Lover(s): cula sam groznu pricu - muz Sylvie Plath imao je ljubavnicu i ona je zbog toga izvrsila uzasno samoubistvo. 
Love: 'Romantic love is invented to manipulate women.' (Barbara Kruger) Nema odnosa. (Lacan) ...Isolated 
woman in the hospital in the night in the silence in the... 

m 

muskaracman (mute) microphones. wannm&tmOmism'pomvMewism- 

-'Mikrofoni' su nemi, umesto da ozvuee govor oni osvetljavaju lica izvodaca. Publika vidi unutrasnjost njihovih 
usta dok izgovaraju reci. Vldeti detaljnije J (JAVNI/A/O: GOVOR, ClN, tajna, MORAL...) 
-Izvodenje bi se moglo nazvati postmodernistickom interpretacijom modernisticke poezije. Pesme Plathove su 
materijal sa kojim se radi, koji se ispituje u konkretnoj situaciji izvodenja. Nacin izvodenja menja znacenie. tj. 
proizvodi mnostvo novih znacenja teksta. Ritam. visina glasa, dikcija itd. nisu povezani sa sadrzajem. Izvodenje 
stiha: You can be what you wanna be ne iskazuje duboku, ontolosku veru u volju i Slobodan izbor mdividue 
Izvodenje ne iskazuje. Izgovorene reci pre su element* zvuene konstrukcije. Postoji razlika (moj pnjatelj Boian 
Dordev bi rekao: A nekibi rekli 'razluka'.) izmedu napisanog i izgovorenog teksta. ...jedino telo teksta... 
-0 znacenjima videti K (KALEIDOSKOP.) 

n 

nod.nujbt. naked: body, text... 

-0 noci (o toy noci) mi ne znamo nista. U mraku smo. Mrak je ponekad slican tisini... Slivijaje metaforizovala mrak, 
a mrak jeste skup mojih neznanja o njoj, mada ja ih pretvaram u znacenja. U cemu je razlika izmedu pretvaranja i 
produkcije? O mraku videti i L (Light as sound.) 
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o 

opposftions:Urrteattj.tKaltt)/iUn«»,^ 

Necu! Odbijam da pi§em o 'velikim pricama'l Necu da ucestvujem u pisanju 'velikih prica'! ...Re6i se gube. Ja 
sistematicno i akribiino unistavam njihova uporista i to jeste moj simulakrum performativa, koji preuzimam sa 
scene. Moje uniitavanje uporista redima jeste jedini nadin da reci teorije o teatru opstanu. zar ne? Kome se 
obracas? Naravno. harlemskom dileru... u kisnoj noci na Dordolu... NE! Ni rec necu reci ni o jednoj velikoj prici! 
...upravo sam je rekla ...'zar ne'? (...) 

pofimnarJvinjoT lotuwafl^po<fijo.tH)<rri).pirfinihiiuo4«<)«ie»«. performance, pofmoitvare. 

-Kako odrediti kojoj umetnosti pripada Terrible fish? Performans, pozoriste, pies, 'recital', govorna poezija...? Hi 
meduoblik? Multidisciplinarni ili interdisciplinarni? (Tradicija pozorista i plesa, elementi body-arta i tragovi 
konceptualne umetnosti.) Ili granice razlicitih uspostavljenih disciplina sagledavati/prihvatati/uzimati kao/definisati/ 
ucrtavati kao propustljive, privremene i relativne? ...Delovati u prosirenom, otvorenijem polju izvodackih umetnosti... 
Prosireni. otvoreni oblici postaju novi kanon. Tvojzadatak. u ovom casu, jeste da tajkanon teoretizujes. izgovoris 
ipostavJskaobuduciobjektsubverzije... Mada... We, to nije zagovaranje obnove zatvorene forme, vec zagovaranje 
da se kanon izgovori. da se pokazu njegove relativne granice margine i centra, mod koja jeste nova teatarska 
akademija. 

-0 performativnosti jezika videti H (How to do things with words?) 

-Produkcija: St. Performingunit 

-Premijera: 26. april 2001, Stadschouwburg Gronigen 

Q 

questions 

-Sad nemam nijedno pitanje... ('.?) 

H 

WfUfftnfldJfifcOor 10«U perf&miatttt' re-Interpretation, re-creation, re-construction. 

-rezija i dizajn: Borut Separovic 

s 

«l)luiaplart). and/on/within Stttflf StStftsat. $p«tomQ. sampling theatre and poetry. 

-Sylvia/Poezija: Ona je isuviSe sentimentalna i iskrena... Ja gubim Sylviju... ona se rasipa u secanjima na razluke 
moderne... Sylvija nije metafora ili alegorija mog ili njenog ili njegovog upisa ovde i sada. ona jeste ljustura 
nemogucnosti takvog upisa... Sylvija je zaista bila tuina i njena poezija je bljutava... Predstava: cinovi su samo 
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radnje ili mogu biti i pokreti? Ali: 'Ako od radnje oduzmemo pokret, sta ostaje?' (Wittgenstein) Sta ostaje!? Sad- 
i-ovde nije bitno ima li ili nema te razlike koju pretpostavljamo. Ne zanima me izraz (ekspresija) nego delovanje. Ja 
pisanom recju simuliram to delovanje telesnim, glasovnim, svetlosnim, zvucnim, (dvo)jezickim, govornim itd. 
cinovima. Sylvija/Poezija i Predstava: 'Ljustura'je ono ono ono §to privlaci mene u pokusaju da opcrtam tu i sada 
teatra... Sta je originalni tekst? Onaj napisan za radio BBC 1 962. ili onaj izveden (koji, kada/gde?) ili onaj 'prvobitni' 
injenom) rukom napisan ili...? Ja sam oko ispitivanja mogucnosti delovanja/cinjenja pisane poezije na pozorisnoj 
sceni (u kontekstu 'pozorisna scena') i obrnuto - scenskog teksta telom njegove interpretacije (teoretizacije). 
Ispitivanje i pokazivanje namesto odgovora. Nema univerzalnih odgovora; Borut je rekao da moguce odgovore 
ostavlja publici. 

-Sasvim siromasna scena: Instalacija sa 'mikrofonima' i dva-tri rekvizita. Svetlo-mrak. Glasnost-tisina. Tri tela koja 
govore i izvode jednostavne radnje. 

T 

terrible three uwmen. triangle, itiree voices, wo women ano a man. theatre, tnu-toftj. tehnologija. 

-Radi se o davanju tela tekstu. Sasvim specificnih individualnih tela. 0 povratku teksta telu. Umesto pisanja - 
scena pisanja (Derrida). Radi se i o ispitivanju telesnosti teksta. O teksturi... (Vidi! Pokazujem:) o spoticanju teksta 
o hrapavosti (mog) tela. Tekst nije nista drugo do materijalna konstrukcija u kojoj zatidemo klizanje sopstvenog 
tela u odnosu na teatar. 

-Trougao: izvodaci su dve zene i muskarac. Videti i L (LOVERs.) 
-Tekstovi: Sylvia Plath, Heleen Volman, Borut Separovic 
-Trajanje: 90 min 

u 

unfittt«lK0 and dninaeaMe umti 

-Posto je odbacena zamisao savrsenog i zavrSenog komada ('ideal' performance i art piece), Terrible fish se 
pojavljuje kao nezavrseni projekat (artwork). Scene su povezane po jasnoj strukturalnoj logici, a znacenjski arbitramo 
(upravo je ta znacenjska arbitrarnost povezivanja logika strukture Terrible fisha). Povezivanje je promenljivo i 
privremeno. Ta privremena povezivanja su svakako intencionalna, ali ne prenose poruku ili smisao... (Intencija je 
upotreba, a ne otvaranje kovcega smisla.) 

V 

visual and acoustic fu$0oaf». uairo. 

-0 predstavi kao skupu audio-vizuelnih 'tema' videti F (FRAGMENTARY STRUCTURE.) i Z (ZIGZAG) 
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w 

UihOCttjClX)^ can 00.' wherefore is human? 

-Pitanje o mogucnostima tela ne ide pre/bez pitanja o tome sta je telo. Sta je ustvari moje telo? Skandal! Pokusavam 
da ga osetim... ali, to je vec prica o telu. Kako doci do samog tela? Jedino kroz tekst... Ali telo nikada nije prisutno 
u tekstu. U tekstu, ono se naslucuje; upisano je. Uzivanje, bol. 'zadovoljstvo u tekstu'. strah od pisanja, potraga za 
recima ili prepustanje recima, prepustanje pisanju... pisanju koje ce stvoriti iluziju da je iza njega i pre njega 
postojalo i stajalo nekakvo telo... ili/ali ce ga zapravo sam proizvesti. Telo u govoru je (malo) drugacije. Skandal! 
Pred naSim ocima ono se sada bori za red, ...koja nikada nece biti u stanju da ga izrazi. Telo kao da je tu. Skandal! 
Hi je taj ekran od reci ono sto nam obecava da je telo tu i istovremeno nam onemogucava da ikada do njega 
dodemo? 'Skandal tela u govoru... ' (Felman) 

X 

xx. xy. 

-Upravo mi pada na pamet Krlezina drama Adam i Eva... Mada. moglo mi je pasti na pamet i nesto drugo.. 

V 

t|0Ur$etf. youth. 

-Identitet, ranije misljen kao jedinstven, stabilan i relativno trajan, zamenjen je konceptom identiteta (pi). Ali, nista 
se bitno ne menja ako se oni i dalje sagledavaju kao jedinstveni, stabilni... You are an individual... 
-Be young forever! ". . . posebnost zenske melankolije se izrazava kao agresivnost prema sebi samoj i tu je kljucno 
pitanje uvjeta pod kojim je aktualni kulturni i simbolicki poredak zenama prihvatljiv na takav nacin da one prista/u 
na njega. ' (Misko Suvakovic) 

-You can be what you want to be... Internalizacija nepodnosljivih drustvenih pritisaka... autorefleksija ne pomaze 
ni izdaleka kao sto obecava... Ali, sta ti radis sa ovim tekstom? Nepodnosljivo obecavas sebe teatru i kroz svoie 
telo uzivanja izazivas teatar i reci o njemu... Nepodnosljivo obecavam sebe teatru i kroz svoje telo uzivanja (pre 
nepodnosljivosti) izazivam teatar i reci o njemu... Reci se rasipaju... 

z, 

mm 

-Cik-cak linija ovog hipertekstualnog poretka omogucava da se na odredenom mestu citanje prekine i nastavi na 
nekoliko drugih mesta, ili da se sasvim prekine i nastavi bilo kada na torn ili nekom drugom mestu. Kao posledice 
ovakvog cik-cak kretanja javljaju se delimicno izmenjeno ponavljanje pojedinih sadrzaja, 'prazan hod' i preklapanja 
koji pokazuju da tekst ne izrazava niti predstavlja misljenje. Ova cik-cak struktura simulira nelinearnost i arbitrarnost 
predstave. 2elim da pokazem da je jedino od cega mogu da pocem u pisanju o teatru - skelet i proceduralnost 
arbitrarnosti, slabljenja slabljenja motivacija velike istorije teatra... 



a 

aaaaaaaaaaaanaaaa... art. aw\>io4taffa). amen. auDimu. anmexs. association. 

According to Borut Separovic, the performance Terrible Fish is conceived and performed as a cluster of asso- 
ciations that generate different individual interpretations. Taking advantage of the director's significant state- 
ment that there can be no wrong interpretations of it, I shall employ a technique that has been important for 
me lately in dealing with theatre. I work with two languages. One is the stage language (the performance), and 
the other one is the (meta)language in which I write a text (about the performance). The languages are 
untranslatable, being of necessity self-referential to a degree, but - one can show the other one. Thus, instead 
of writing about the performance, I shall simulate it by my text: / shall reconstruct the material shape of the 
stage in material cavities and protuberances of language. I see the performance as a construction determined by 
its formal structure and the context in which it is realised. The text adopts the logic according to which the 
performance is formally composed, so that the context of the performance (my interpretation of the context) 
obtains in the text as an element of the (possible, supposed) meaning. Confronting different productions of 
meaning, the text establishes itself as a construction that simulates the performance, i.e. shows it instead of 
explaining, analysing or interpreting it. The text is like the performance. The text is fragmentary - the perfor- 
mance is fragmentary, the text is a cluster of notes, digressions, theoretical reflections, quotations from other 
texts, i.e. associations generated by the performance, which was also constructed in this way (a series of 
associations generated by the poetry of Sylvia Plath), the text does not follow a line of thought - the perfor- 
mance does not express thoughts, feelings, etc., the text does not have a linear structure, but rather that of a 
hypertext - the performance does not develop a story but offers a cluster of stage texts instead of a narrative 
series, the text has a solid formal structure (terms are listed in alphabetical order) - the performance is based 
on 'sampling' theatre, dance and poetical traditions, forms, texts... These are constant transformations of texts. . . 
the texts replace bodies and - forms become meanings. 

Autobiography and the artist? Should we separate them or - can we (not) separate them? "Sylvia Plath's 
autobiography is inseparable from her art. " (Of course, but - so is Sylvia Plath inseparable from her art and 
her autobiography!?) In order to grasp the relation between an artist's autobiography and his/her art, it is 
important to deconstruct the idea that the one who is being known (the autobiographical object) is an 
objective, neutral Self *as such.' The autobiographical Self is always a Self-for-Other (in Bakhtin's terms). 
The Self is public (cultural, symbolised, uttered/utterable, autobiograp/ir'ca/....) it is created by autobiogra- 
phy as an act, as a process and as a form of cultural practice. Who is Sylvia Plath actually 1 . An autobiographi- 
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Image No. 22 
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cal subject. ...Or else. It was a performance... We are talking about what we can talk about: about transforming 
poetry by its being performed on stage. (Every autobiography has more similarity with other autobiographies or 
with any other text than with the supposed known or knowing Self.) 

3 

tWUliOL tWOt). twoq-utt. balkans': boundaries, 
geographifS, conciliations, cultures, historiES, identities, musicS, nations, politics, traditions, warS... 

The body is a battleground. To be a subject or to be subjected? On the body see also W (What can the body 
do?) -Balkan music themes. (No - the Balkans music theme!) When we talk about the Balkans, we are 
always talking about plurals of indefinite shape. About oppositions rather than links, about confrontations 
rather than contacts. In any case: plurals and differences? Does this have to do with the schematism of 
multiculturalism and with synchronic incomparable societies that spend days and nights in their ceremonies, or 
with nomadism (transculturalism of transfer and passing by each other, the ones passing through the contexts of 
others in rapid 'language games' or 'behavioural exchanges'). A nomad (trans-hypothetical subject) is the one who 
collects and re-combines the vestiges of Balkan dances for the production of texts that offer various possibilities... 

c 

COnfiTMuJn. CUM. co-production. 

The art group from the Netherlands {Performingunit) has its origins in Croatia, and in the organisation of 
the Centre for New Theatre and Dance from Belgrade, its performance toured Yugoslav towns after the 
opening night. The support of the Croatian and FRY Ministries of Culture (which is at the same time the 
first co-operation of the two ministries after uce break-up of SFRY) is important as a gesture. Or else: the 
Balkans do not exist; the Balkans are an empty sign (signifier, phallus, 'ideal image of non-ideal anticipa- 
tion of (im)possible narratives'). Are they not (or rather, were they not) constructed by a specific political 
decision at a specific moment in history? There is a living analogy too. We are currently witnessing the 
creation of a new construct (South-eastern Europe), that only existed as a geographical reference before a 
political decision was made and the Pact for Stability in South-eastern Europe founded. (.../ insist on 
relativising. A professor tells me that relativism is dangerous because it calk everything into question. But 
everything is questionable. She says: But what happens when you peel off the onion to the end? What then!? I 
say: Well, then there's no more onion, but things are different than before.) Touching upon the subject of 'the 
Balkans,' Terrible Fish could either use selected music to expose the Balkans as an empty sign, an exotic 
image made for Europe, or to set off on an (ontological, essentialist) search for Balkan myths and roots in 
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the middle of hell, in the middle of Arcadia, in the middle of civil wars, in the middle of impossibility of a stable 
existence. ("Any stable ontology seems to be falling into pieces here....") The first option was chosen in the 
performance. On the one hand, we are faced with a carefree-sweet-aggressive new-age-like use of every- 
thing from everywhere ('anything goes'), while on the other hand the illusion is being dispelled that the 
Balkans ever really existed (in any form other than someone's fictional image made for someone else, a 
"signifier that anticipates what we shall accept as something that had been, as if it were our or your or my 
or her truth"). This is an age of simulacra, of simulacra of simulacra... that seem to reveal their weariness, 
melancholy, emptiness felt after an orgy... or that seem to have an ecstatic desire to reconstruct on the 
stage the emptiness of grand social ceremonies, reflected in individual games with their own limits, frus- 
trations, defeats, horrors or pleasures. (Everything is possible, though some things drop out of the grand 
ceremony and what is left is privacy, stirred, simulated and brought to the point of...) 

3 

(fence. 0taf1|. darling, ... ftUltUUUtQI) as/of open space 

Dear sister, ... 

Dialogue. This text reveals an erased trace of a dialogue between me, who am watching the performance 
and not reading poetry, and MiSko Suvakovic, who is reading poetry and not watching the performance. It 
does not matter who says what, nor does the sporadic dialogical form in the text indicate such a distinc- 
tion. The dialogue shows that two positions are present in the text: one that attempts to use the text to get 
to/show the performance, that gives the text its stage body and fights with all its might for the herc-and- 
now performativity of words, and another that erases the body, destroying the foundation of words and 
thus creating its simulacrum of a performative taken up from the stage. 

Drinking tea or drinking red wine... This is not a question of taste but of different symbolic orders... 
Dramaturgy: Tamara Huilmand, Borut Separovic 

What is being examined is how written poetry works on stage and what can be done with it on stage. 'Tradi- 
tional,' i.e. modernist, theatre dramaturgy is replaced by a play with voice, with the performer's body, with a 
transformation of the written word into a spoken word, with a word that acts, a word that becomes a sound 
the meaning of which is not necessarily defined. The language of poetry cannot be translated into stage 
language; the languages meet here-and-now and pass by each other... (Dramaturgy works (plays, simulates, 
shows, reduces, tautologises) with languages that are seemingly incomparable, irreducible: languages of body, 
languages of behaviour, languages of voices, languages of theatre, languages of poetry... Falling out of lan- 
guage or falling into it is walking on the edge, but the edge and its sharpness are here and now... 
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mas 

While languages are passing by each other, someone in the audience imagines the unrealised/unrealisable, 
the forever lost meeting... (...Everyone is alone and that is the story of grand Eastern-European metaphys- 
ics of communism, Orthodox and Catholic churches, capitalism and transition... Everyone is alone, just 
like Sylvia was alone... That's kitsch! However, dear Baudrillard, the kitsch of empty Eastern-European 
rituality is different from the kitsch of Disneyland or Hollywood. Isn't it?) 

f 

feminism, rroflmfnton) strucuur. feminint itairinj.form. female {xwtru. 

-Fragmentariness is the basic structure of Terrible Fish ('A and Z'). On fragmentary structure see A (asso- 
ciation. AUDIENCE.) and Z (ZIGZAG) 

-In Terrible Fish, feminism is present only as an erased and layered trace of one of the available cultural 
texts. There is no Woman, no feminist Subject, Project, or Construct in the performance. (Where should we 
look for 'feminine identity'? At the hospital, in a letter, in writing, in orgasm, in the intercourse, in melancholy, 
in the oven, in poetry...?) There are some women... of unstable identity, hesitant whether they should be or 
not be what they are supposed to be, confronting 'great expectations' (K. Acker)... Why is there no femi- 
nism? All roads lead from Sylvia to Kathy. . . from the verge to the edge and into the chasm, from the 
suppressed to the uttered... But the uttered is a fragment, a fetishised fragment of theatre which is an 
outward play with meaning (rhetoric), with the inward which is absent ....now-and-here. The performance 
has no centre, feminism is present as but one among a number of knots in a volley-ball net... 

flf«UW. glossia.gmfa*. 

Writing/Speech, with the very first letters/voices it begins to erase the one who is writing/speaking... I read/I 
listen... What remains is writing/speech that moves according to its own logic and writes/speaks itself, them, 
and us... We are being written and someone wrote our love a long time ago, isn't it so, Sylvia, isn't it so...? 
Kathy is showing her delicate hands and the immoral finger with which she strokes her/him, but that is already 
prose that a body is imitating somewhere... Here everything is imitation (Aristotle's mimesis) too, imitation 
that reveals its actual function in the implausibility of being written But there is nothing else but writing. 
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Jlow to M tiring u^uiiffluwrte; tiumon.boCv.min^.bwin^.naaiw.eouL 

How to do things with words? is one of the key issues that Performingunit raises and deals with. This 
question is at the same time the title of a book by the analytical philosopher John L. Austin, who intro- 
duced performative utterances into philosophy. In short, a performative utterance is the one that does not 
speak about something, but performs an action by speaking. When it is spoken, it performs an action, it is 
an act that does not speak about reality, but affects, changes and produces it. Later, by her theoretical 
psychoanalysis of performatives (especially her analysis of the performativity of a character in a drama - 
that of Don Juan), Shoshana Felman made it possible to use performatives in the sphere of art production 
and interpretation. Fundamentally, Terrible Fish is based on performing poetry (rather than on showing or 
representing it, or on mimesis, consistent interpretation-translation, etc.). Speech (speaking) is performative 
because it supplements, changes and 'goes beyond' the possible meaning(s) that the spoken words (being 
culturally coded signs) contain, thus creating a new reality, its own reality (the reality of words spoken 
here-and-now). The failure of representation ...inverted mimesis (we are of the world has become we are 
of writing), but on stage, writing is only and exclusively performing. The history of theatre is reduced to an 
archive of gestures... the performance of which is but a performance. 

...But the 'but' is already an ideology that rules your life or mine. . . - not your or mine but their, her, his... 

3 

identities, inner (world), in terpwtatum*. isolatrt uvraan. inrtmAul. illtus* 

In me she has drowned a young girl and in me an old woman rises towards her day after day like a Terrible 
Fish... (Plath) 

-On identities see Y (YOURSELF?). 

-Performers: Irma Baatje, Sanja Mitrovic and Damir Klemenc 
tUHCOIXWt, jouissance. 

How to determine the art Terrible Fish belongs to? Performance, theatre, dance, 'recital,' oral poetry....? Or 
a transitional form? Multidisciplinary or interdisciplinary? (Tradition of theatre and dance, elements of 
body-art and traces of conceptual art.) Or else view/accept/take/define/mark the limits of various estab- 
lished disciplines as permeable, temporary and relative? ....Act in an expanded, more open field of per- 
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forming arts... Expanded, open forms become the new canon. Your duty, at this moment, is to theorise this 
canon, pronounce it and posit it as the future object of subversion... Though... No, this does not mean advocat- 
ing a revival of the closed form, but advocating that the canon be pronounced, that the relative boundaries of its 
margins and centre and its power, which is the new theatre academy, be shown. 

K 

" The reactions of the audience are very interesting, everyone has their own point of view, I have the impression 
that everyone uses their version to assemble a picture, so that the result is a kaleidoscope." (Separovic) The 
audience is active in the sense that it establishes the meaning/contents of the performed fragments-scenes. 
The resulting kaleidoscope is an interpretation that has been dislocated and moved from the position of 
use (reading, consuming, recognition, decoding, etc.) into the meaning (contents) of the performance. 
Co-production: productie huis brabant den bosch nl - chasse theater breda nl - cenpi belgradc yu - st. 
Montazstroj d. o. o. zagreb hr 

£ 

tOtvrisl.UWW. uttlQUa^MuOum.light as a sound. Una letters: a, b, c, d, e... 
-The action of the poem Three women takes place during one night, at a hospital ( the maternity ward ). The stage 
is in darkness, shaped by thin rays of light from torches fitted onto microphone stands and by loud sound and 
silence. The night at the hospital and the darkness on the stage do not have much in common. Bodies in the 
cramped space of darkness. On stage and in the auditorium. Silence is sometimes similar to darkness... 
-Lover(s): I heard a frightful story - Sylvia Plath's husband had a lover and because of that she committed 
a gruesome suicide. Love: "Romantic love is invented to manipulate women." (Barbara Kruger) There is no 
intercourse... (Lacan) ...Isolated woman in the hospital in the night in the silence in the... 

m 

, muskarac. man. (mute) microphones, nuantuiup : mooemsm-pomwocmmi- 

'Microphones' are mute, instead of wiring speech for sound, they are illuminating the performers' faces. 
The audience can see the inside of their mouths as they are uttering words. For more details see P (PUB- 
LIC: SPEECH, ACT, secret, MORALS...) 

The performance could be called a postmodernist interpretation of modernist poetry. Plath's poems are 
the material that is being worked on, that is being examined in the specific situation of the performance. 
The mode of performance changes the meaning of the text, i.e. produces a multitude of new meanings. 
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Rhythm, pitch, diction, etc. are not connected with the contents. Performance of the line: You can be what 
you wanna be does not express a profound, ontological belief in individual will and freedom of choice. 
Performing is not stating. Spoken words are rather elements of a sound construction. There is a difference 
(my friend Bojan Dordev would say: And some would say 'differAnce') between written and spoken text. 
...the only body of text... -On meanings see K (KALEIDOSCOPE.) 




About night (about the night) we know nothing. We are in the dark. Darkness is sometimes similar to 
silence... Sylvia made a metaphor out of darkness, and darkness is the sum of all things I do not know about 
her, even though I am transforming them into meanings. What is the difference between transformation and 
production? On darkness see also L (Light as sound.) 

O 

oppositions: lift'fra(l).t)ealtlKiUni^,teUi^ 

I won't! I refuse to write about 'grand narratives'! I don't want to participate in the writing of 'grand 
narratives'! ...Words are vanishing. I am systematically and meticulously destroying their bases and that is 
precisely my simulacrum of performatives, which I am taking up from stage. My destruction of the basis by 
words is the only way for words of theatre theory to survive, isn't it? Who are you talking to? To the Harlem 
dealer, of course... on a rainy night in Dorcol... NO! I won't say a word on any grand narratives! ...I just said 
it ....'didn't I'? (...) 

Pflfonnariinroof lOttOUOflf. female pott, performance. pnfbmrinflart5.|ml)lk:6pfKl),ttCT,sect^,numU6_ 

The light of torches illuminates the inside of speaking mouths. For the one who hears them, words do not 
exist without utterance. As soon as they are uttered, words are no longer private. Words are either not 
private or they do not exist. Private speech is impossible. The inside of the mouths is illuminated. Even the 
most private speech is already public. It is impossible to speak outside language. Pain. Someone is feeling 
pain? Someone is talking about pain. "We learn what pain is when we have learned the language. " Language 
does not belong to any individual. "We are born in the midst of language!" 
-On performativity of language see H (How to do things with words?) 
-Produced by: St. Performingunit 
-Premiere: April 26, 2001, Stadschouwburg Gronigen 
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questions 

-I don't have any questions now... (!?) 

K 

UfUSinQ (tK \iX<X Of 'iOtOX petf&nWtXlCC re-interpretation, re-creation, re-construction 

-director and designer: Borut Separovic 

5 

£t|h>tapUltt). and/on/within StoaisiSuXset. $prutona.sampling theatre and poetry. 

-Sylvia/Poetry: She is too sentimental and sincere... I am losing Sylvia... she dissolves in memories of differ- 
ences of modernism... Sylvia is neither a metaphor nor an allegory of my or her or his inscriptions here 
and now, she is the outer shell of the impossibility of such inscriptions... Sylvia was really sad and her 
poetry is insipid... The performance: Acts are just actions, or can they also be movements? But: "If we divest 
action of movement, what is left?" (Wittgenstein) What is left!? Now-and-here it is not important whether 
this supposed difference exists or not. I am not interested in expression, but in action. In written words, I 
am simulating this action, performed by bodily, voice, light, sound, language, speech, etc. acts. Sylvia/ 
Poetry and Performance: 'The outer shell' is what attracts me in the attempt to delineate the here and now of 
theatre... Which is the original text? The one written for the BBC radio in 1962 or the one that was per- 
formed C which one, when/where?) or the 'original' one, written by (her) hand or...? I am walking round the 
examination of the written word's ability to act/perform on the stage (in the context of theatre as an 
institution) and vice versa - the ability of the stage text to act/perform by the body of its interpretation 
(theorisation). Examining and showing instead of giving answers. There are no universal answers; Borut 
said he was leaving possible answers to the audience. 

-Very stark set: Installation with 'microphones' and two or three props. Light-darkness. Loudness-silence. 
Three bodies that speak and perform simple actions. 

T 

wrribU |\3ti. rtjiw u>omeu rriatiflk. rtiree voices, ruvwamm and a nun. thranv. mu-twftj. technology. 

-This has to do with providing a body for the text. Very specific, individual bodies. With the return of text 
to the body. Instead of writing - the scene of writing (Derrida). It also has to do with examining the 
corporeality of text. With texture... (Behold! I'm showing:) the way in which text stumbles over the rough- 
ness of (my) body. 
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Text is nothing but a material construction in which we find our body slipping beyond theatre. 
-Triangle: the performers are two women and a man. See also L (LOVERs.) 
-Texts by: Sylvia Plath, Heleen Volman, Borut Separovic 
-Duration: 90 mim 

H 

unflnielKft and fbanaf abte uwrh 

Since the idea of an 'ideal' performance and art piece was abandoned, Terrible Fish appears as an unfin- 
ished project (artwork). The scenes are connected according to a clear structural logic, but their order is 
arbitrary from the semantic point of view (the arbitrariness of semantic connections is the structural logic 
of Terrible Fish). Connections are changeable and temporary. The temporary connections are certainly 
intentional, but they do not convey a message or a meaning... (Intention is use rather than the opening of 
the coffer of sense.) 

V 

visual and aaroerk passages, wicre. 

On the performance as a cluster of audio-visual 'themes' see F (FRAGMENTARY STRUCTURE.) and 7. (ZKiZACi) 

w 

Uitldt tt)e tXttU «m OO: wherefore is human? 

-The question about the possibilities of the body. cannot be asked before/without asking what the body is. 
What is my body, actually? A scandal! I am trying to feel it... but that is already a story about the body. How to 
get to the body itself? Only through text... But the body is never present in the text. In the text, it can be sensed; 
it is inscribed into it. Pleasure, pain, 'the pleasure of the text,' fear of writing, search for words or giving oneself 
up to words, giving oneself up to writing... writing that will create an illusion that behind it and before it there 
existed and stood some body... or/but writing will produce it by itself. Body in speech is (a bit) different. A 
scandal! Right in front of our eyes, it is struggling to utter a word ....which will never be able to express it. The 
body seems to be here. A scandal! Or is it the screen of words that promises to us that the body is here, while 
preventing us at the same time from ever getting to it? 'The scandal of body in speech...' (Felman) 
-Krleza's drama Adam and Eve comes to my mind just now... 
Though something else could also have come to my mind... 
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X 

xx. xy. 

-Identity, which used to be thought of as coherent, stable and relatively constant, has been replaced with 
the concept of identities. But there is essentially no change if they are still viewed as coherent, stable... You 
are an individual... 

-Be young forever! "... the specificity of female melancholy is expressed as aggression towards oneself, and what 
is crucial here is the following question: what are the conditions under which women find the current cultural 
and symbolic order acceptable in such a way that they comply with it. " (MiSko Suvakovic) 
-You can be what you want to be... Internalising unbearable social pressures... self-reflection does not help 
nearly as much as it promised it would... But what are you doing with this text? You are promising yourself 
to theatre in an unbearable way, and through your body of pleasure you provoke theatre and words about 
it... I am promising myself to theatre in an unbearable way and through my body of pleasure (or rather 
unbearability) I provoke theatre and words about it... Words are dispersed... 

*, 

mm 

-The zigzag line of this hypertextual structure allows the reader to stop reading at a certain point and 
continue at several other points, or stop completely and continue at any time at that or some other point. 
As a result of such zigzag movement, a repetition of (somewhat changed) subject matter occurs, as well as 
arrested movement and overlapping, which shows that the text does not express or represent reflection. 
The zigzag structure simulates non-linearity and arbitrariness of the performance. I want to show that the 
only thing I can start from when writing about theatre is - the skeleton and protocols of arbitrariness, the 
weakening of weakening of motivations of the great history of theatre... 
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Znam da maleni crveni jezik erne mackice lize radikalizam, ali ne znam kakve veze s teatrom ima ta rijec. Dodjalo 
mi je mlacenje prazne slame, ne volim prepametne teorije, ne volim apstrakcije kazalisnih struenjaka i profesora. 
Kazaliste nije magla. Kazaliste je tvrdo kao polarna svjetlost. Moj krik o agoniji ili smrti kazalista star je vise od 
tridest godina. Nazalost jos nije zastario: 

kazaliste je (danas) subvencionirana dosada. 
kazaliste je (postalo) izmetina vlasti. 
nije u krizi kazaliste, nego tijelo. 
0 svemu tome rijec je upravo i u prologu moje neobjavljene i nepostavljene drame Da sve tresti(A tout rompre): 
$w\tu> 
prtopanoif 
aliniKinnw 

fruia 
aUtuvftuo 




4flj<ii «uoa howlito nanropoMatv Ana 
pivipuiobiia 
oaemobuofswtstii potop 
00 nonovopostanr $v\eu\u potop 
cildon 
(mamma 
irtnomriirtiu ev< 

Zuali «u « jioolptKflpto 
OotoonCWua 
IVwolollInKTtKilo 
TUippo tomnooJllannrai 
JaquroCoprau 
flntotun Straw) 
AulimiMAlftrtjami 

Do.mil Kami* 
intali«uioniaainwiu 
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Initial haiaUifr 
ali howlt*w ml* hrtrto nitlj. 
JttotonoMOr 
AFapnuw 

(MMpanojralinlUmmio 
tana ali nip liwr 
Toirkantilirtatus. 
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Image No 25 



I know that the tiny red tongue of the black kitten is licking radicalism, but I don't know what this word has 
to do with theatre. I am fed up with so much hot air, I don't like overwrought theories, I don't like the 
abstractions of theatre experts and professors. Theatre is not hot air. Theatre is hard as polar light. My 
shreik of the agony or death of theatre is over thirty years old. Unfortunately, it is not obsolete: 
Theatre (today) is subsized boredom. 
Theatre is (turned into) an excrement of power. 
It is not theatre that is in crisis, but the body. 
All this is voiced in the prologue to my unpublished and unstaged play Smash it to smithereens (A tout rompre): 

utxuuu: 

3i i5 bunco 

AltlUHftdO: 

Mowomino, 

feu not luring. 

mtwtisu: 

Xis«ltam. 

TlKUMU: 

rtuaplnquf 
JtuaplaqiK 
uisnotapUxjuf. 
u is fur 
Jrisaaiftar. 

ntatu|lKnxapp<atrt>. 
iwteonwmi. 

a tiuntooutars ago. 
TIku wamro tftfatw eobamw a crmp€st oaain. 
aifmp*«rwctKrtwmni/ 

vtKagtotalMluoc 
» WattobolMugf oflaiu. 
ahurruanr. 
piuDOam. 
inauxm):<u*njituaa. 

Tlirir nomr* unit JWolpty Apia 
Gorton Chug 
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MoMomhietur km living 
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<Mlt$Ht? golemu utrobu neke nedovrsene palace 
kulture. Utroba ide od jednih tribina, spusta se na sreiisnju pozornicu te seze sve do tribina na suprotnoj strani. 
Oko pozornice zjape rupe, a dva nedovrsena stepenjlta bez rukohvata nestaju negdje u visini. Iz te se visine 
spusta velebni zid koji je vjerojatno trebao pregraditi utrobu na pola, no ostao je visjeti nekih desetak metara iznad 
pozornice-gradilista. Zamislite zatim da je sve sivo: zidovi, pod, rupe, zrak, jeka. Sve je beton, i kao sto nam beton 
djeluje prepoznatljivo i intimno, sve izgleda organski, kao da je koza svucena i preplavljena sivilom srama zbog 
golotinje. Umjesto nekog udaljenog arhetipskog kazalista isklesanog u kamenu ili onog tradicionalnog presvucenog 
daskama. ova je dvorana izlivena iz betona. 
Split. Dom Omladine. Ivica Buljan postavlja Senekinog Edipa. 

Mrski su potomci, ali njihov je roditelj jos gori od djece, jer utrobu zlonosnu ponovno oplodi, te sam ude u trbuh koji ga 
rodi i majci svojoj zace bezbozne plodove, pa sto jedva da je obicaj i zvijerima - on sam sebi zace bracu. 

Prvi pogled seze duboko prema suprotnim tribinama. Izvodaci su vec tamo. I jedan pas. Lutaju. Konstantno, ali 
necujno komesanje ponekad prekine lavez. Rupa ispred scene pretvorena je u proscenij od pleksiglasa. Ispod nje 
netko s vremena na vrijeme na udaraljkama udara ritualni ritam. Neki drugi zvuk cuje se iz pozadine. Dvije asocijacije. 
Prva - zrikavci na mediteranskom groblju. Jedinstveno stapanje sunca, makije i smrti. Asocijacija druga - zvucna 
spica Passolinijevog Edipo Re. 

Jos par rijeci o dojmovima s pocetka, o suncu kojeg ovdje nema. Zamijenio ga je neon. U romanticnoj verziji 
neonsko je svjetlo zastitni znak urbanog pejzaza gdje upotpunjuje nedostatak neba. No postoji i onaj drugi neon: 
bezbojan, hladan. mrtvacki, razorno precizan u razotkrivanju maske. Kazaliste je rado prigrlilo svjetlo kao dio 
vlastite scenografije. ono ga animira jer ocuduje prostor i interpretira duse dramskih lica. Neon se ne uklapa u 
takvo kazalisno predocavanje - njegova je prisutnost isuvise radikalan manifest da bi bio omiljen. On se pali i gasi 
u bljeskovima, sokira oko, promatrana se scena gubi u flesevima, stvara prekid u kontinuitetu, osjecaj da i onaj 
koji gleda i ono sto je gledano zajedno nestaju u kratkom spoju. Neon se tesko moze usmjeriti i disciplinirati jer se 
rasipa prostorom. Njegova sirovost podjednako guli Ijepotu s glumaca i s publike - svi se ispiru u bljedilu, kroz 
plavkastu nijansu sto vuce na sivo - sivo kao beton. 

Sad lutam kao zlocin vremena, omraza samim bozima, poguba svetoga zakona, vec od dana kad prvi udahnuo sam 
zrak - dostojan smrti. 

Tijela izvodaca namjerno su ukalupljena u strogu geometriju kretanja - njihovi pravci ne iscrtavaju neki treci imaginarni 
pejzaz, vec ostaju okrutno vezani uz onaj pusti betonski zemljovid. Uvijek na medusobnoj distanci, jedva se 
dodirujuci, suspregnuti discipliniranim gestama koje se vise vezuju uz minimalisticku formu prostora nego uz 
dramski sadrzaj. Umotani su u goleme suknje sto ih gotovo nadjacavaju svojim oblicima i tezinom, potenciraju 
njihovu fizicku krhkost, ispod kojih se polako probijaju kroz kompleksnu strategiju odgadanja. Odgoda navjescuje 
tragediju. Odgoda potencira glad za tragedijom. Radi nje opsesivno tragamo za dramatikom koja se. paradoksalno, 
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ne pojavljuje u dramaticnom nacinu prikazivanja, vec prozivljavanjem hladnoce; odmaka od klasicne glume koja 
podrazumijeva uzivljavanje, distance od govorenog teksta pri cemu razumijevanje zamjenjuje emotivnost. 
Mizanscen je realiziran poput sahovske strategije. Nikada ne popunjuje prostor do kraja. On ga dapace prazni, a 
nastale se supljine automatski ispunjavaju nekim egzistencijalistickim osjecajem samoce i nemoci. Bnga za stilizaciju 
premasuje samu stilizaciju i puni je znacenjima: praznina proizvodi metaforu pustinje, distanca medu tijelima rada 
strah od dodira i najavljuje grijeh, hladnoca govora artikulira se u poruku - jezik mita. Zasto bas hladnoca, distanca 
i beton? Ako prihvatimo mit kao pricu Sto se neprekidno obnavlja, sto neprekidno samu sebe objasnjava, razgraduje 
i opet konstruira, ako je uzmemo kao kontinuitet bez kraja i sigurno bez pocetka, tada ne postoji nacin da je 
obuhvatimo. Ako prihvatimo Edipa kao cinjenicu dislociranu u vremenu i prostoru, tada ne postoji nacin da ga 
zamislimo Hi oponasamo, tada uvjeravanje nema nikakva smisla. A kazaliste je temeljeno upravo na uvjeravanju 
kako bi se jedan krnji, konstruirani dogadaj izjednacio barem s dogadajem onog koji samo sjedi i promatra predstavu 
Sto ufiiniti s Edipom, osim stvoriti odmak od svih reprezentativnih metoda uvjeravanja, rastaviti ga na tijelo i govor 
koji su toliko artif icijelni da im nasa masta vise nije referencijalna. tek nase iskustvo kazalista, uzivanje u igri saha 
Izvodaci sto se obracaju jedan drugom uvijek su okrenuti na suprotne strane - intimnost razgovora upucena je 
nekom trecem te zadobiva prirodu mitskog proglasa. Razgovor je pretvoren u izgovor. Intima se istace kao u 
javnom citanju poezije kojem nije u interesu da docara lice, tijelo i pricu svog izvora, vec slojeve svojih znacenja 
Uloge nisu imena napisana iznad replika niti izmisljanje njihovih povijesti, uloga je sam tekst u kome je ta povijest 
vec upisana, stilizirana, spremna za urlik. Grla imaju mod. 

Neka me zeljezom probode roditelj, a isto tako i sin; nek supruge oruzje potegnu na mene, a tako i braca; i nek obotjeli 
puk nabaca na mene zublje pripaljene s lomaca. 

Buljanova suptilnost nadmasuje uobicajenu frigidnost .rezijskog casta i postupaka. Njegovi su radovi javno pozivanje 
na svoje uzore, ali ne u smislu kopije i ponavljanja, vec u smislu proizvodnje, kombinatorike i nadogradnje. Njegovo 
decentno kazaliste ustvari je manifest, kroz njega su promarsirali performeri Fractal Falus Teatra, operne dive, 
mladici sa splitskih ulica, rockeri, reperi Beat Fleata, plesaci... desetak neobicnih simbioza sa sukobljenim modelima 
ekspresije. Ljepota Buljanovih scenskih slika potpuno je subverzivna jer nekim tajnim znakom uvijek upucuje na 
nesto trece, skriveno, vulgarno, sirovo, divlje, revoltirano, stvarno i okrutno. Buljan posvecuje kazaliste neispavanom 
podzemlju koje nedolicno sokira, psuje i krvari, te jedan zivot zamjenjuje drugim - onim sklonim riziku. 
Par redaka o glasnicama sto se obracaju besanom svijetu. 

Glas naturscika je poput prisustva ready-madea u galeriji jer propituje toleranciju izvedbenih pretpostavki i 
artificijelnost njenih elemenata - njegova je "realnost" uznemirujuca poput krivog koraka na sceni ili greske u 
dikciji. Oh unosi pa'solinijevsku sirovost, povezuje govor ulice s govorom pozornice stvarajuci jezivo sugestivnu 
sintezu jer svom svakodnevnom obliku pridaje mitski sadrzaj i prorocke recenice: 

Glas drugog izvodaca (inace clana Fractal Falus Teatra) militantnom preciznoscu naglasava bescutnost. Njegova 
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manifestnost nije hinjena, vec imanentna dobu i podneblju iz : kojeg jeci. Prisiljava na slusanje, tezi da bude 
zapamcena, opominje da je ovdje rijec o hamartiji - nepovratnosti jednog kontinuiteta sto trazi odgovornost, a ne 
trazi uzrok jer je on odreden nekim trenutkom prije rodenja i svijesti, krivnjom sto nema predumisljaj, vec tek 
splet neukrotivih mitskih koincidencija koje se zaustavljaju nakon sto su zrtve pokosene i namirena glad sudbine 
da zaplasi perfidnom kaznom i oholim odbacivanjem razloga za osudu. Jezik manifesta performativni je jezik - 
superiornost govornika koji je uvijek vec na pozornici obracajuci se mnogima te im naredujuci da vjeruju. 

Glasovi zbora poput ritualnih intermezza, neke zadrske da se ne bi prebrzo i nezasticeno strmoglavili u kraj, 
otvaraju mogucnost za neobicnu kontekstualizaciju. Tekstovi pjesama postaju komentar arhetipske prica o Edipu 
sto se umrezuje u prepoznatljivu lokalnu bastinu. Mit nikada nije tud, udaljen, vec transkulturalan, on se ugraduje 
u obicaj, njegovi se odjeci cuju u naricaljkama. 

Glasovi glumaca prozimaju, prisivaju, niveliraju polifoniju. Njihove su geste ili wilsonovski minimalne ili operno 
predimenzionirane. Nastup opernog pjevaca sacinjen je od gotovo meditativne koncentracije na disanje i pjevanje. 
Nisu mu potrebne psiholoske bravure, vec kreativan sustav fizickih znakova koji ne moraju biti ilustrativni. S jedne 
bi strane netko mogao reci da je drama mrtva, da je kazalistu ukinuta ona bozanska "slicnost", a glumcima 
oduzeto pravo kreacije, no s druge strane ta drama upravo pocinje zivjeti oslobodena dogme da se otjelovljuje po 
liku strvoritelja. Ona je oslobodena interpretacije, cista i vidljiva. ona se ne tretira kao predlozak sto ce biti 
transformiran, vec kao govor koji se ravnopravno odnosi prema ostalim predstavljackim elementima. Izvodaci ne 
teze podcrtavanju emotivnosti. vec isticanju teatralnosti potencirajuci odmak od svakodnevnog pokreta i govora. 
Emocija nije sabita u karakteru, ona nije realisticki decentna niti se skriveno prozivljava u ocima glumca. Ona je 
vulgarna, izmanipulirana vjestim strategijama igre. ona je proracunata cak i kada eksplodira u patetiku, hladna, ali 
tocna - ovita u masku posmrtne arije. 

Tekst i karakter prikazan na pozornici ne moraju biti dio istog entiteta. Karakter je dizajn, zamisljanje nekog 
imaginarnog kome bi se, u skladu s nekom psiholoskom konstelacijom, mogao pripisati odredeni govor. Karakter 
odgovara na nesigurno pitanje pocetka, zasto se dogada taj govor. dok tekst trazi odgovor na kako - kako se govor 
dogada. Ovdje (na betonskoj sceni) nitko ne izmislja psihologiju svoje uloge jer je protagonist nezamisliv, njegov 
je identitet u akciji, ne u psihi, nije pojedinacan, vec sastavljen od mnogih i upucen mnogima. Uostalom, mitsko 
podrucje po kojem se krece izgubilo bi svoju bit kada bi se pokusalo ukalupiti u svakodnevnost nasih tragedija, 
ono stoga nema namjeru da se usporedi s nasim zivotima, vec s nasim strahom. Edip, Jokasta, tuzioci, svjedoci 
i proroci tijela su sto govore (ne o sebi, vec o dugom). U njima nema niceg "privatnog" sto nije podredeno 
strogom sistemu znakovlja kojim se konstruira predstava. Virtuoznost njihove izvedbe jest u uklanjanju suvisnog. 
Ja sa sobom odnosim sva sramotna zla s ove naie zemlje. Strahotna sudbino, uzasni drhtaji Bolesti. Suslco, cma 
Poiasti i bijesni Bolu. podite. hodlte sa mnoml Jer vi ste vodiii koji menl gode... 
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1 the huge viscera of a culture palace. It be- 
gins from one side of the stands, descends onto the middle stage and reaches up to the stands on the 
opposite side. Around the stage there are holes standing wide open and two incomplete staircases without 
any handlebars are disappearing somewhere high up. Out of that height a large block of wall is coming 
downwards, a wall that should probably have divided the viscera in two, but remained hanging some ten 
meters above the stage that is a building-site. Imagine then that everything was grey: walls, the floor, holes, 
the air and the echo. Everything is just concrete, and as the concrete seems recognisable and familiar, 
everything looks organic, as if it was stripped of its skin and flooded with the grey colour of shame because 
of the nakedness. Instead of some far away archetype theatre carved out in stone or the traditional theatre 
covered with wooden boards, this hall has been cast in concrete. 
Split. Home for the Youth. Ivica Buljan produces Oedipus by Seneca. 

The descendants are hateful, but their parent is even worse than the children, because his evil-bringing viscera has 
been fertilised once again, and he himself has entered the belly that had borne him, he has conceived the godless 
foetus with his own mother - thus conceiving his own brothers - which is hardly usual even among beasts. 

The first sight reaches deeply towards the opposing stands. The actors are already there. And there is a 
dog. They are just wandering around. A constant but inaudible commotion is sometimes interrupted by 
barking. The hole in front of the scene has been transformed into a proscenium made of perspex. Under- 
neath every now and then somebody produces a ritual rhythm of percussion. Another kind of sound can 
be heard from behind. Two associations. The first one - crickets on a Mediterranean cemetery. A unique 
merging of the sun, dense evergreen plants and death. The second association - the soundtrack credits of 
Pasolini's movie Edipo Re. 

A few more words about initial impressions, about the sun that does not exist here. It is replaced by 
neon lights. In a romantic version the neon light is a trade-mark for urban scenery, a supplement for the 
sky that is lacking. But there exists another neon: colourless, cold, deadly, destructive and precise in reveal- 
ing the mask. The theatre has gladly embraced the light as part of its own scenery, it animates the light as it 
makes the space imaginative and interprets the souls of theatrical personalities. Neon does not fit into such 
theatrical presentation - its presence is too radical a manifesto to be beloved. It is being switched on and off 
in flashes, it is shocking to the eyes, the scene one watches is lost in flashes, it produces a brake of continu- 
ity, a feeling that the one who is watching and what is being watched are disappearing together in some 
short circuit. Neon can hardly be directed and disciplined because it is dispersed in space. Its rawness 
equally peels off the actors' and the viewers' beauty - they are all being washed away in paleness, through 
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a bluish nuance that tends to grey - grey as concrete. 

Now I am roaming like the crime of the century, hatred of the gods themselves, ruin of the holy law, since the day when 
I first breathed the air - deserving death. 

The actors' bodies are deliberately stereotyped in a strict geometry of movement - their lines do not 
delineate any third imaginary scenery, but remain cruelly bound to the desolate concrete map. Always at a 
certain reciprocal distance, hardly touching each other, restrained by disciplined gestures, more connected 
to the minimalist form of space than to the dramatic contents. They are wrapped into huge garments that 
overpower them by form and weight and emphasise their physical fragility, while the actors are only slowly 
breaking through the complex strategy of delay. The delay announces tragedy. It intensifies a hunger for 
tragedy. Because of that we are obsessed with a search for dramatic quality, which paradoxically does not 
appear in a dramatic presentation manner, but by means of exercising the coldness; the detachment from 
the classical acting that implies identification with the spoken and a distance from it, and where the under- 
standing replaces emotion. The mise-en-scene is realised as a chess strategy. It never fills the space com- 
pletely. On the contrary, it empties it, and the gaps emerging are automatically filled with an existential 
feeling of loneliness and lack of power. The care about stylisation surpasses the stylisation itself and fills it 
with meanings: the emptiness produces the metaphor of a desert, the distance among bodies bears fear 
from contact and announces sin, the coldness of speech is articulated into a message - the myth language. 
Why precisely coldness, distance and concrete? If we accept the myth as a story continuously renewed and 
constantly explaining itself, destroying and reconstructing itself, if we take it as an endless continuity and 
surely also without a beginning, then there is no way how to include it. If we accept Oedipus as a fact 
dislocated in time and space then there is no way to imagine or imitate it, then persuasion does not make 
sense. And theatre is based precisely on persuasion in order to put a defective, constructed event on one 
level with an event of a viewer just sitting and watching the performance. What is to be done with Oedipus, 
but to create a detachment from all representative persuasive methods, to separate it into body and speech 
which are so artificial that our imagination is not referential for them any longer, but it becomes only our 
theatre experience, our enjoyment in a game of chess. 

The actors addressing each other are always back to back - intimacy of discourse is directed to a third 
person and acquires the nature of a mythical proclamation. The conversation is transformed into articula- 
tion. The intimacy is poured out as in a public poetry recital, not interested in conjuring up the face, the 
body and the story of its source, but only the strata of its meanings. The role does not consist either of the 
names written above replicas nor from any invention of their histories, the role is the text itself in which 
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the history is already enclosed, styled and ready for a loud outcry. The throats have their power. 

Let my parent stab me with iron, or my son as well; let the consorts draw their arms on me, and my brethren just as 

well; and let the ill populace throw at me torches, lighted on stakes. 

Buljan's subtlety surpasses the usual frigidity of directing cast and procedures. His works are a public 
call for their models, but not in a sense of copying them and repeating, but in the sense of production, 
manoeuvre and superstructure. As a matter of fact his decent theatre is a manifesto, through it performers 
have marched like those of the Fractal Falus Theatre, opera divas, young people from the streets of Split, 
rockers, rappers of the Beat Fleet, dancers. . . some ten unusual symbioses with opposed models of expres- 
sion. The beauty of Buljan's scenic pictures is utterly subversive because with a secret signal it always di- 
rects to something else, hidden, vulgar, raw, wild, revolted, real and cruel. Buljan dedicates the theatre to 
the drowsy underworld that is unbecomingly shocking, swearing and bleeding, and substitutes one life 
with the other - with the one tending to risks. 

A few lines about the messengers who are addressing the drowsy world. The voice of a non-professional 
actor is like the ready-made presence in a gallery because it examines the tolerance of presentational hy- 
potheses and the artificiality of their elements - its reality is upsetting like a wrong step on stage or an error 
in diction. It introduces Pasolini's rawness, it connects the speech of the street with the one of the stage 
creating a ghastly suggestive synthesis as it attaches mythical contents and prophetic sentences to everyday 
form. The voice of the other performer (a member of Fractal Falus Theatre) emphasises a lack of feeling 
by militant precision. Its manifesto character is not feigned but inherent to the time and atmosphere from 
where it echoes. It forces one to listen, it tends to be remembered, it is a warning that there is a question of 
irreversibility of a continuity that requires responsibility, and it does not require a reason because it has 
been defined in a certain instant before being born and becoming conscious, a guilt without premeditation 
but only a tangle of unmanageable mythical coincidences, which is ended after the victims have been swept 
away and the fame of destiny is settled to frighten by perfidious punishment, after having refused the 
accusation. The manifesto language is the performing language - the superiority of the speaker who is 
always already on stage addressing them and ordering them to believe. 

The voices of the chorus like ritual intermezzi, like some delay action in order not to precipitate into an 
end too fast and unprotected, they open a chance for an unusual context. The song texts become a com- 
mentary of the archetypal story about Oedipus that is in reticulation with a recognisable local heritage. 
Myth is never alien or remote, it is even above the cultural, it is being built into a habit, its echoes can be 
heard in wails. 
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The actors' voices permeate, level and add to polyphony. Their gestures are either minimalist or exces- 
sive like those of the opera. The performance of an opera singer consists of an almost meditative concen- 
tration onto breathing and singing. No psychological bravura is necessary there, just a creative system of 
physical sounds that need not be illustrative. On one hand someone could say the drama was dead, the 
theatre had banned that godlike "similarity", and the actors have been deprived of their right to create, but 
on the other hand, that drama is just beginning to live, freed from the dogma that it is embodied according 
to the personality of the creator. It is freed from interpretation, clear and visible, it is not treated like a 
model to be transformed but like speech that is equally referring to other performing elements. The per- 
formers do not tend to underlining emotion but to pointing out theatricality by intensifying the detach- 
ment from everyday motion and speech. Emotion is not condensed within the character, it is neither 
realistically decent nor secretly lived in the actor's eyes. It is vulgar, manipulated by skilful play strategies, it 
is calculated even when it explodes into the pathetic, cold but accurate - wrapped in the mask of a deadly 
tune. The text and the character shown on stage need not be part of the same entity. The character is a 
design, an imagining of someone imaginary to whose credit a certain speech might be put, in accordance 
with some psychological constellation. The character answers an unsafe question about the beginning, 
about why that speech has happened, while the text seeks the answer on how - how the speech happens. 
Here (on the scene of concrete) nobody invents the psychology of his role because the figure is inconceiv- 
able; his identity is in the action and not in the spirit, it is not individual but composed of a lot and 
addressed to many. After all, the mythic area where he moves would lose its essence if it should try and 
become stereotyped in our everyday tragedies, therefore it does not intend to compare with our lives, but 
with our fear. Oedipus, Jocasta, the prosecutors, witnesses and prophets of the body are what they say (not 
about themselves, but about the others). There is nothing "private" in them that would not be subordi- 
nated to a strict system of signs by which the performance is constructed. The virtuosity of their interpre- 
tation is in doing away with everything superficial. 

I am taking with me all the shameful evils of this earth of ours. Terrifying Destiny, horrible shiver of Disease, Consumption, 
black Plague and raging Pain, go away, come with mel Because you are the guides that give me pleasure... 
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intervju; Urbani festival. Zagreb. 21 - 27 7 2001. 
interview; The First Urban Festival/Zagreb; 21. - 27. 7. 2001 



Emina Visnic, Vesna Vukovic, Dea Vidovic: 
Poljuljati ustaljena znacenja grada 

razgovarala: 
Agata Juniku 



Emina Visnic, Vesna Vukovic, Dea Vidovic: 
To shake the accepted meaning of town structures 

interwieved by 
Agata Juniku 

Translated by 
Marijana Javornik - Cubric 
page 



Agata: lijekom 2000. godine, grupa mladih teatrologa, formalno okupljena oko Hrvatske esperantske 
mladezi, pokrenula je "Urbani festival", interdisciplinami kultumi projekt koji se odrzao u Zagrebu u poaljednjem 
tjednu srpnja 2001. S obzirom na to da se doslovce nametnuo, tj. impregnirao arhitektonski i semanticki 
definiranu urbanu jezgru kojom gradani - uglavnom ravnoduini i neometani - svakodnevno pro laze, festival je 
izmaknuo klasi£nom problemu dovlacenja publike, ali ne f problemu recepcije, gotovo imanentnom svakom 
novom projektu. Bilo kako bilo, prva traumaticna iskustva su promiiljena i uspjesno praboljena, ona Ijepsa vec 
razradena i radefinirana, sto sve skupa cini jednu solidnu bazu za nastavak "price". Cmina Okupilo se nas par. 
zeljnih da napravimo nesto novo i drugacije, kako to obicno biva kad se stvari pokrecu. Inzistirali smo na konceptu 
otvorenosti, na nekoliko razina. Na razini samog festivalskog programa nismo se htjeli ograniciti kategorijom 
"kazalisnog", "glazbenog", "likovnog" i slicno pa se zato i nazivamo, pomalo nespretno, "multimedijalnim 
dogadajem", prepunim razlicitih izvedbenih ili neizvedbenih zanrova. Odnos prema publici takoder nije htio biti 
tipicno festivalski, u smislu neke stalne publike, vec je htio biti otvoren onima koji dolaze namjerno i onima koji 
dolaze slucajno, svima koje izvedba zadrzi. U tome smo doista uspjeli. Primjerice, Indosev performans "2estoka 
voznja" su od pocetka do kraja. s vrlim zanimanjem, odgledala i tri starija zagrebacka gospodina. na svojoj klupici 
na Britanskom trgu, sto sigurno ne bi napravili samoinicijativno. Koncept je bio sukladan ideji da se grad prodrma, 
da se reinterpretiraju neke tocke grada. sa svim znacenjima koja ona nose po sebi. da se da neki lagani samar 
gradu. da ga se malo poljulja, da se energije ovog ili onog tipa aktualiziraju i artikuliraju u nekom obliku. Svaki 
performas, svaka izvedba, u kojem god ona obliku bila, direktno je komunicirala s mjestom izvedbe i svim ljudima 
se, bili oni namjerno prisutni ili zateceni, pritom "nesto dogodilo". ©ea Takav koncept je bitan i sa socioloskog 
gledista. Bilo je vrlo zanimljivo promatrati ljude od sedam do sedamdeset sedam godina koji su se slucajno zatekli 
na nekoj izvedbi i njihove ponekad briljantne izjave. Jedna od tendencija festivala je da se ubuduce paralelno 
organiziraju diskusije koje bi teorijski poduprle ovakav koncept. Cmino Mi umjetnost ne shvacamo larpurlartisticki, 
kao zatvoren koncept koji nema veze s kontekstom u kojem nastaje. To pogotovo nije slucaj s umjetnoscu 
nasega vremena. Ona, bez obzira koliko bila - kako se tvrdi - marginalizirana od strane medija, jos uvijek u sebi 
cuva izrazito jaku sociolosku stranu koja joj je uvijek bila imanentna. Dakle, ne samo sto je umjetnost odraz 
drustva, ona je u njemu i djelatna. Osim toga, ponavljam, mi smo protiv iskljucivosti definicije umjetnosti kao 
"scenske", "glazbene" ili "likovne". Danas je doslo do takvih prozimanja medija da je tesko naci, primjerice, 
likovnjaka koji se ne bavi izvedbenom umjetnoscu i obrnuto. 

Agata: Jeste li prilikom smiiljanja koncepcije imali na umu neke "uzore"? Cmino Urbani festival svakako 
se moze usporediti s nekim evropskim festivalima. Kao festivale slicne koncepcije spomenula bih, na primjer, 
danski Aarchus ili svicarski BBI festival. Medutim, UF nije nastao iz teznje da se kopiraju zapadni uzori, da se neka 
"zapadnjacka" shvacanja unesu i u nas kulturni prostor. Naprotiv, Festival je nastao kao reakcija na datu drustveno- 
umjetniCku, prostorno-vremensku situaciju odredene urbane sredine, odnosno grada Zagreba. Tijekom rada smo, 
naravno. nailazili na projekte slicnoga koncepta s kojima cemo uspostaviti suradnju. 
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Agata: Na koji ste na£in aelektirali projekte7 Cmina Sam proces istrazivanja scene trajao je dugo i zapravo 
je bio dosta kompliciran. Naime, zapadna Evropa prepuna je razlicitih umjetnika koji se bave tzv. site-specific 
performansom/instalacijom. Medutim, pod tim se terminom skriva sve i svasta. Jos je teze s odrednicom "ulicni 
festival", zato sto se pod tim najcesce prepoznaju umjetnici koji se bave necim sto bismo mogli nazvati zabavliacki 
teatar. Uostalom, mi nismo ulicni festival u smislu da se odredujemo time sto se iskljucivo dogadamo na ulici. 
neki projekti su se dogadali i u zatvorenim prostorima, ali su bili vezani uz nacin zivota grada. Tako je nas koncept 
prvenstveno bio odreden oznakom "urbano", u smislu da smo trazili projekte koji funkcioniraju kao dio urbane 
strukture ili koji u vlastitim strukturama nose slicna obiljezja. Takoder, tesko je izreci glavne kriterije festivalske 
selekcije. Naime, UF nije stvoren na nekim "estetsko-poetoloskim" zasadama, a nije ni zanrovski ni tematski 
odreden u klasicnom smislu. Osnovna nam je intencija pri odabiru ponudenih projekata bila njihova konceptualna 
uklopljenost u koncept festivala. Ili, jednostavnije receno, trazili smo, i nasli, one projekte koji svojim djelovanjem 
mogu f unkcionirati tako da uspostavljaju interaktivni odnos s danom urbanom strukturom, koji svojim djelovanjem 
mogu "poljuljati" ustaljena znacenja grada, koji mogu izvrsiti djelatnu reinterpretaciju, tj. resemantizaciju prostora- 
vremena u/na kojem djeluju. Najbolji primjer za to je projekt Gregora Kamnikara koji je na Jelacicevom trgu, pored 
Mandusevca, na 24 sata postavio - stan. On je jedan politicki. socijalno i tradicionalno izuzetno obiljezeni prostor 
ozivio intimnom situacijom iz svakodnevnog zivota. Tom prilikom culo se, naravno, zanimljivih reakcija gradana 
Poneki su nas zgrozeno pitali "zasto su Slovenci okupirali nas hrvatski trg?". 

Agata: Oslm sto se referirao i na dnevno-politicku zbilju, "Stan" mi sa cinio najpoliti£nijim projektom 
festivala upravo u izvomom smislu te rijeci, dakle u smislu ne£ega sto se bavi poalovima, tj. pitanjima 
grada kao polisa. Cmina Da, ta je predstava svakako bila dobar udarac standardnom poimanju grada. Dovela je 
intimu u javni prostor. Xxo Ne u bilo koji javni prostor v vec prostor Trga Bana Jelacica koji nosi toliko znacenja. U 
torn prostoru mi smo glumcima postavili kupaonicu, kuhinju i krevete, i oni su prikazivali svoju svakodnevnicu. To 
izlaganje intimnosti djelovalo je na ljude vrlo razlicito. Mladi su uglavnom imali pozitivne reakcije tipa "Genijalno. 
oduvijek sam sanjao da sam na Trgu Bana Jelacica i da spavam na kaucu". Cmina Bilo je izuzetno zanimljivih 
reakcija, o Cemu se puno pisalo po novinama, prije svega zbog hapsenja izvodaca. Mislim da je ova predstava 
vazna i indikativna za drustvo u kojem zivimo bar s dva aspekta. Prvo, iako nam nije bila intencija brisati granice 
izmedu umjetnosti i realnosti, cijela stvar je bila toliko uvucena u realnost da su se, primjerice, trake kojima smo 
mi ogradili prostor - jer smo mi svi na tome jako inzistirali - pocele dozivljavati doista kao zidovi. Naime. zgodna je 
prica s policijom koja je dosla prekinuti predstavu (iako je prethodno za nju izdala dozvolu). tj. s policajcima koji su 
pasose od umjetnika zatrazili "preko zida". Gregor Kamnikar im je vrlo pristojno rekao da ne moze davati papire 
preko zida, da ih uostalom ne cuje preko zida, i da nek izvole pozvoniti na vrata. Onda sam ja, kao koordinatorica 
festivala, pozvonila, usla na vrata, sjela na terasu, razgovarala s izvodacima, uzela im pasose, a gospodin policajac 



nije banuo na vrata. vec je dosao ispod balkona (koji je zapravo bio u Mandusevcu) i zamolio nas da pozurimo. Ja 
sam mu rekla da je eto dosao po nas poput Romea. Ne znam koliko mu je bilo drago, ali na neki nacin je i on 
postivao privatnost toga stana. Drugo sto mi se cinilo indikativnim u vezi s ovim projektom, kaoi s performansom 
Vlaste Delimar dan ranije, jest to da je na svjetlo dana izvukao jedan vrlo licemjeran i zaostao princip zakona: 
mislim da je to clanak 14 Zakona o javnom redu i miru koji kaze<da ce biti - ja sad parafraziram - "kaznjeni svi koji 
ce javno izvoditi nemoralne akcije". Nije navedeno specificno sto bi to bilo, vec se valjda pretpostavlja neki 
opceprihvaceni drustveni moral, a zatim se u sljedecem clanku kaze: "Ako je onaj tko je reagirao malo strozih 
moralnih nazora, onda prijava nece biti uvazena". Dodano je jos da pod te "nemoralne akcije" obicno spadaju 
"bludne radnje i razodijevanje na javnome mjestu". Deo Inace, naglasila bih da, iako se ovo dvoje ljudi u stanu 
presvlacilo i tusiralo, oni su to cinili u kabini i nisu imali namjeru u torn smislu nikoga provocirati. Nije bilo apsolutno 
nikakve pornografije ili neceg sto bi ukazivalo na to. Cmlna Smisao perfoimansa je bio upravo suprotan, naime 
uvuci intimno u javno. Ali naravno da se intimnoscu provocira javno jer intimnost je jako, jako skrivena. A narocito 
)e provokativna kad se iznosi na sredisnji trg grada u drustvu koje funkcionira doista konzervativno. 

Agata: Drugi tip pokusaja radikalne resamantizacije bio je happening Marija Kovaca "Zagreb vs. Rio" 
na Trgu zrtava fasizma. ttmino Mario Kovac i njegova "Nova grupa" izveli su happening bez obzira na nemogucnost 
dobivanja dozvole od nadleznih struktura, iako u mozda nesto minimiziranoj verziji. Oni su od jednog mjesta kao 
sto je fontana kod Dzamije, na Trgu zrtava, stvorili privremenu plazu s ligestulima, kupali se, suncali, zezali... Osim 
sto su preokrenuli znacenje prostora, sto je i bila prvotna namjera, tu se zapravo dogodio i protestprotiv odluke da 
im se ne izda dozvola za happening. A odluka je bila opravdana time da fontana' nije siguma, jer da suanjoj spome 
neke elektricne instalacije. Mi se onda pitamo kako ta fontana moze funkcionirati svakodnevno, sto ako neikngod 
gradana koji tamo svakodnevno prolaze strese struja? Besmislenost odluke shvatili su i sami policajci. Naime, 
pustili su ljude da rade bez obzira na dozvolu. 

Agata: Jos jedan test zagrebackoj jaynosti bio je nastup grupe "Skart". Kakvi su tu bili razultati? 

ttmino Doveli smo pedeset mladih Beogradana da pjevaju jedne subote na Dolcu, u 1 1 ujutro. Pjevali su pjesme, 
kako ih oni zovu, "iz nase zajednicke memorije", uglavnom je tu rijec o pjesmama Arsena Dedica i Duska Radpvica. 
Bilo je to doslovce zborsko pjevanje s plasticnim instrumentima, pjevalo se od "Plavog zeca" do "Nabrusimo 
kose" koje su pozivale na obnovu zemlje. Bili smo stvarno izuzetno ugodno iznenadeni pozitivnom, reakcijom. 
Imali smo samo jedno provokativnije pitanje. Mi pak nismo htjeli provocirati u smislu da prizivamo neku 
jugonostalgicarsku pricu, vec vidjeti koliko se nase drustvo uspjelo otvoriti necemu sto je drugacije i drugo. sto se 
cesto smatra crnom stranom nase proSlosti i sto je zapravo mnogo godina zadano politicki kao objekt mrznje. 
Deo Ljudi su to masovno prihvatili bez obzira na svoja uvjerenja i deklarativne politicke stavove. Oni su zapravo 
reagirali na formu. Reagirali su na sam zvuk. Nije ih zanimalo tko stoji iza toga. Kad su pjevali u Draskovicevoj, u 
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prolazu kod doma umirovljenika, jedan stariji covjek je sisao jer je "cuo nesto jako lijepo, a takvog neceg nema na 
televiziji". Ispitivao me tko su oni. otkud dolaze. Kad sam mu iznijela osnovne informacije, rekao je da to uopce 
nije bitno. vec da je bitno da je to lijepo. Ljudi su bili ganuti jer su pjesme Skartovaca bile njezne, imale su neku ili 
optimisticnu ili toplu crtu u sebi. 

Agata: U ovom "post-WTC-ovskom kontekstu", rakla bih da se vrlo vaznom, u svakom slucaju na'f 
aktualnijom, pokazuje predstava "Showcase super-aspirin" njemacke skupine Showcase Beat Le Mot, u 
kojoj se analizira fascinacija rock'n'rolla i uopce pop-kuKure terorizmom, konkretno povijescu i djelovanjem 
skupine Baader-Meinhoff. Ova predstava je, i sadrzajno i nacinom izvedbe ("otmicom" na koju gledatelj 
stjece pravo), gotovo profetski, na tragu 2izekove nedavne teze o njujorskoj katastrofi kao ispunjenju 
ultimativne americke paranoidne fantazije. Hamburaka skupina (!) tu fantaziju ocKo ne smatra specrficno 
americkom. Naslov performansa pri torn cak sugerira njeno terapeutsko djelovanje . Cmino Taj projekt je 
nastao kao politicks reakcija na konkretne povijesne dogadaje i prvi puta je izveden prije nekoliko godina u Berlinu. 
Njegov osnovni koncept je da iz igre prelazi u performans. On naime preokrece situaciju otmice u smislu da na 
otmicu ima pravo onaj koji pobijedi u igri. Prije nego sto ude u proces otmice dobiva i svoju fotografiju. "Pobjednika" 
otimaju pijani vozaci i voze ga u f inome autu po gradu, na neko nepoznato mjesto. Zanimljivo je da je od desetak 
ljudi koji su sudjelovali u performansu samo dvoje bilo iz Zagreba. Na igru su pristajali uglavnom stranci kojima je 
ocito taj koncept bio bliskiji, bar u smislu da su imali vise hrabrosti uci u igru. lako su svi znali da je to igra, dakle 
da nije realnost, mnogi nisu bili spremni na tu vrstu rizika, ta im ideja nije bila prihvatljiva. To dosta govori i o 
zatvorenosti nasih ljudi, tj. nespremnosti da se izloze necemu cime bi njihov svakodnevni nacin zivljenja ili misljenja 
mogao iole izmaknuti kontroli. Deo To je isto tako pokazatelj koliko su ljudi spremni ili ne odloziti neko svoje 
djelovanje usred kojeg su se nasli u trenutku kad su zateceni pefromansom. Jer pristati na igru znacilo je doslovce 
otici na pola sata iz svog stvarnog zivota. Kod nas bas i nisu spremni na to da prihvate nesto nepoznato i da ne 
znaju sto ih ceka. Smino Nije cak ni toliko stvar vremena. Nasi ljudi su dosli. odigrali su igru. ali kad su shvatili da 
moraju doista postati djelatni clanovi dogadanja odustajali su, pod raznoraznim izlikama. Bili su spremni ici samo 
do neke granice, ali ne i preko nje. I ne samo u ovom slucaju. I druge su predstave gledali uglavnom sa zanimanjem 
do one granice dok nisu i sami postali objekti. 

Agata: Ima li joi neito ito bismo trebali izdvojiti iz ovogodiinjeg programa? Cmino Izuzetno zanimljiv 
projekt, koji cemo nastaviti i sljedece godine, bio je "Orchestra Stolpnik: Shadow Casters" autorskog tima Boris 
Bakal, Katarina Pejovic, Pina Scotto i Cym. Na Urbanom festivalu 2001 . odrzan je prvi dio ovoga projekta u obliku 
dvotjedne radionice. U radionici je sudjelovalo sedam umjetnika iz nekoliko zemalja koji su, koristeci razlicite 
medije i kroz vlastitu, osobno-umjetnicku perspektivu "proucavali" grad Zagreb. Medusobno suradujuci 24 sata 
dnevno (zivjeli su zajedno u za tu priliku iznajmljenim stanovima) stvorili su scenarij projekta koji se sastojao od 
sedam razlicitih prica ukljopljenih u cjelinu koju je davao sam projekt i koja se ocitovala u konacnoj realizaciji. 



136 



Stvorena je i interaktivna web-staranica kao osnovni i polazisni dio prezentacijskog dijela projekta. Naime, zadnja 
tri dana Festivals u Internet centru Ergonet odrzana je multimedijalna prezentacija-performans. Svakodnevno je 
nekoliko gledatelja izravno sudjelovalo u "izvrsenju" projekta individualnim pilot-putovanjima, najprije u svijetu 
virtualnog (Internet), a zatim i realnog prostora (Zagreb). Ostali su gledatel|i dotle pratili njihova putovania na 
video-ekranu. Sva su putovanja bila razlicito strukturirana, a za svako pojedino postojao je vodic - autor price. 
Web-stranica, koja je jedan od produkata ovog projekta, moze se pogledati na adresi: www.cym.net/shadowcasters/ 
Sljedeca, razvijqnija faza projekta, bit ce ostvarena na sljedecem Urbanom festivalu, ali i u sklopu nekih manifestacija 
u drugim gradovima (Bologna, Graz, Ljubljana). 

Agata: Festival je dobio neuobicajeno mnogo medijskog prostora, iemu je povod, na zalost, rijetko bio 
vezan uz umjetnicki kontekst.... Seena Odjek u medijima nije bio zadovoljavajuci, i to ne po zastupljenosti i 
ucestalosti, nego prije svega po estetskoj razini. Novinare je privukao performans Vlaste Delimar ("Lady Godiva") 
koji inace nije ni bio u festivalskom programu - vijest je dospjela na naslovnicu "Jutarnjeg lista" - ali ne kao 
kulturni dogadaj, vec kao javni skandal. Slicno je prosao i slovenski performans "Stan", a intervencija policije 
namamila je velik broj novinara zeljnih senzacija. U medijima se najvise govorilo o ove dvije izvedbe, kao i o 
nastupu beogradskog zbora (sto je opet bilo poprilicno ekskluzivno), dok su ostale izvedbe naisle na slab odiek. 
Sve nam je to donijelo negativan publicitet, festival je u medijima prepoznat kao provokativan i skandalozan, a ne 
kao kulturni dogadaj. Cmina Sve u svemu, na ovogodisnjem, prvom festivalu bilo je dosta "dogadaja" koji su se 
politicki i drustveno odnosili kao reakcije na stanje stvari "ovdje i sada". Bila je to jedna jaka doza "drugaciieg 
dogadanja" u Zagrebu. Medutim, sljedecu smo godinu planirali raditi drukcije utoliko sto bismo cijeli festival 
zapravo izvukli iz koncepta festivala, za koji smatramo da je - kao visednevna prezentacija odredenih produkata 
koji su se nekako desili vani ili kod nas - zastario. Nas krajnji cilj je, jednog dana kad cemo imati puno novaca, raditi 
vlastite produkcije. Sljedece godine namjeravamao festival rascijepiti u tri faze (prva u srpnju, druga krajem kolovoza 
i treca u rujnu), tako da cemo "injekcije" gradu davati mozda u manjim dozama ali u duzem razdoblju. Planiramo 
prezentacije raznih projekata u suradnji s gradom i njegovom strukturom i infrastrukturom, okrugle stolove na 
kojima bi teorijski sagledavali aspekte takvog dogadanja i, nadamo se, bar jednu produkciju s uglavnom domadm 
umjetnicima, tj. mrezu izvedbi koja bi bila nesto poput turisticke ture. U torn smislu koristimo strukturu turizma. 
kao neceg Sto u nasem vremenu postaje dostupno svima, da bismo prezentirali umjetnost. Rijec je o mrezi koja 
bi bila semanticki i formalno povezana, ali o tome cemo vise moci pricati kad budemo znali konkretno tko ce. sto 
i gdje raditi. Ta ce mreza funkcionirati tako da gradani jednostavno prate razlicite tocke u gradu, od tramvaja do 
glavnih ulica i trgova do periferije, i istovremeno uce o gradu misliti drugacije. Ja danas Trg vise ne gledam kao sto 
sam ga gledala prije festivala. 
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Agata: In 2000, a group of young people interested in theatre studies, formally gathered in the Croatian Esperanto 
Youth, initiated The Urban Festival, an interdisciplinary cultural project which took place in Zagreb in the last week of 
July 2001. Considering the fact that it simply imposed itself, i.e. occupied the urban centre, architecturally and semartti- 
cally defined, which its inhabitants - mainly disinterested and undisturbed - pass every day, the festival escaped the 
classic problem of attracting the audience, but not the problem of reception, which is imminent to every new project. 
However, the first traumatic experience is now successfully passed through, and the more pleasant experience is being 
elaborated and redefined, which provides a solid basis for the continuation of 'the story.' Cmino A few of us got to- 
gether with the desire to create something new and different, as it usually happens when things get started. We 
insisted on the openness of the concept on several levels. We did not want to be limited on the level of the festival 
programme by the categories of 'theatrical,' 'musical' or 'visual arts' and so on, so therefore we called it, somewhat 
awkwardly, 'a multimedia event' consisting of different performing or non-performing genres. The attitude to- 
wards the audience was also not the one typical of festivals, in the sense of regular audience, but rather the one of 
openness to both those who come on purpose and those come by accident but stay to see the performance. We truly 
succeeded in that. For example, Indos's performance Fierce Ride was observed, from the beginning until the end, 
by three elderly gentlemen from their park bench, something they certainly would not do on their own initiative. 
The concept was consistent with the idea to shake the town, to reinterpret some places in town with all the meaning 
they carry with them, to give a slight push to the town, to stir it a bit, so that energies of one kind or another could 
actualise and articulate in a new form. Every performance, no matter in what form, directly communicated with 
the venue and something happened to all the people there, whether they came intentionally or simply happened to 
be there. Tta Such a concept is important from the sociological point of view. It was very interesting to observe 
people aged from 7 to 77 who happened to come to a performance, and to hear their comments, which were 
sometimes brilliant. On of the tendencies of the festival is to organise parallel discussions which would theoreti- 
cally back up such a concept, ttmino We do not understand art in the l'art pour l'art sense, as a closed concept 
which has nothing to do with the context in which it originates. That is especially not the case with the art of our 
times. It, regardless its relegation to a marginal status by the media, as it is claimed, still maintains in itself an 
exceptionally strong sociological side, which was always there. So, art is not only the reflection of society, it is also an 
active agent in it. Besides, I repeat, we are against the exclusivity of the definition of art as 'stage,"music' or 'visual'. 
Today, the media are so interwoven that it is difficult to find a visual artist who is not involved in, for example, 
performing art an vice versa. 

Agata: While devising the conception, did you have some 'role-models' in mind? Cmlno Urban Festival could 
certainly be compared to some European festivals. I would mention, for example, the Danish Aarchus or the Swiss 
BBI Festival as festivals with similar concept. However, UF did not stem from the desire to copy Western models, to 
implement some 'Western' ideas into our cultural space. Quite the contrary, the Festival was a reaction to the given 
socio-artislic, spatio-temporal situation of a certain urban area, i.e. the town of Zagreb. While working on it, we 
have, naturally, encountered projects with similar concepts, and we tried to establish co-operation with them. 
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Agata: In which manner did you select projects? Cmina The stage research process itself lasted a long time and was 
actually rather complicated. Western Europe is full of different artists who deal in so-called site-specific performance/ 
installation. Still, many things are blanketed under that term. The designation 'street festival' is even more difficult, 
because that title most frequently implies artists who deal with something that could be called entertainment theatre. 
At any rate, ours is not a street festival in the sense of being exclusively connected with street events, for some events 
took place in closed venues, but all of them were connected to urban lifestyle. Therefore, our concept was primarily 
determined as 'urban,' meaning that we sought projects which function as a part of urban structure, or which have 
similar features in their own structures. Also, it is difficult to formulate the main criteria of selection. UF was not 
created on some on the tenets of some 'aesthetics' or 'poetics', neither is it determined by genre or theme in the classic 
sense. Our basic intention in the selection of the projects we had been offered was to choose those that conceptually fit 
the festival concept. Or, to put it more simply, we looked for, and found, those projects which can function by estab- 
lishing an interactive relation with the given urban structure, those that function in such a way so that they 'shake' the 
accepted meaning of town structures, which can partially reinterpret, i.e. make a new semantic meaning of, the space 
and time in which they function. The best example is Gregor Kamnikar's project of setting an apartment for 24 hours 
on the Ban Jelacic square, by the Mandusevac fountain. He livened up an area which is politically, socially and tradi- 
tionally marked by an intimate situation from everyday life. Naturally, some interesting reactions of the town inhab- 
itants could be heard on that occasion. Some of them, who were horrified, asked us 'why have the Slovenians occupied 
our Croatian square?" 

Agata: Apart from the fact that it referred to daily-political reality, to me The Apartment" seemed the most political 
festival project in the original sense of that word, in the sense of something that deals with the affairs or issues of the town 
as a polis. Smino Yes, that performance was certainly a good shake up of the standard understanding of the town. It 
brought intimacy to a public area. ©«o Not just any public area, but to the area of the Ban Jelacic Square, which carries 
so much meaning. In that area, we have set a bathroom, kitchen and beds for the actors, and they portrayed their 
everyday life. That display of intimacy affected people in very different ways. Younger people mainly had positive 
reactions along the lines of 'Brilliant, I have always dreamed I was on the Ban Jelacic square, sleeping on a couch." 
Smina There were some exceptionally interesting reactions, which were covered in the newspapers a lot, primarily 
because of the arrest of the performers. I think that performance is, at least in two aspects, important and indicative for 
the society we live in. First, although it was not out intention to erase the limits between art and reality, the whole 
thing was so involved with reality that, for example, the bands which we fenced the area with - for we had all 
insisted on that - started to be regarded as walls. There is a funny story with the police who came to stop the 
performance, although they have previously authorised it), the police officers asked the performers for their passports 
'through the wall.' Gregor Kamnikar politely told them that he could not give papers through the wall, that he could 
not, in fact, hear them through the wall, and that they should ring the door bell. Then I, as the festival co-ordinator, 
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rang the door bell, entered, sat on the terrace, talked to the performers, took their passports, and the gentleman officer 
did not burst on the door, but came under the balcony (which was actually in the Mandusevac fountain) and asked us 
to hurry up. I told him that he came across like a Romeo. I don't know whether he liked that, but in some way, he 
respected the privacy of that apartment The second thing which seemed to me indicative with regards to this project, 
as well as with Vlasta Delimar's performance on the previous day, was that it brought to light a very hypocritical and 
outdated legal principle: I believe that it is Article 14 of the Public Peace and Order Law which states - now I will 
paraphrase a bit - that 'all those who perform immoral acts in public shall be punished.' It is not specified what that 
amounts to, but probably some general notion of public morality is assumed, and then the next Article states: "If the 
person who has filed the complaint is a person of somewhat stricter moral principles, then the complaint shall not be 
accepted." It is also added that those 'immoral acts' usually include 'acts of indecency and public exposure.' Txa 
Otherwise, I would point out that, although two people changed their clothes and took showers, they did it in the stall 
and had no intention whatsoever of provoking anybody in that sense. There was absolutely no pornography or any- 
thing that would point to it. Cinina The meaning of that performance was quite the opposite of that, to draw the 
intimate into the public. But naturally, the intimate provokes the public, because intimacy is hidden very, very well. It 
is especially provocative when it is taken to the central square of the town in the society which functions in a truly 
conservative way. 

Agata: The second kind of attempt to radically re-semanticise a site was Mario Kovac's happening Zagreb 

vs. Rio on the Victims of Fascism Square. Cmino Mario Kovac and his New Group made a happening in spite of 
the inability to obtain approval of the authorities, although perhaps in a somewhat reduced version. They created a 
temporary beach with deck chairs from a place such as the fountain by the "Mosque" (an art gallery) and there they 
bathed, sunbathed, had fun. . . Apart from changing the meaning of the site, which was the original intention, it was 
also a protest against the decision to deny them the permission for the happening. That decision was justified by the 
fact that the fountain is not safe, because of some electric installations in it. In that case, we wonder how can that 
fountain function on a daily basis, what if one of the people who pass by it every day gets electrocuted? The senseless- 
ness of that decision was realised by the policemen, who let those people work regardless of the permission. 

Agata: Another test to the Zagreb audience was the performance of the group Skart. What were the results? 
(hnina We brought fifty young people from Belgrade and let them sing one Saturday on the Dolac market, at 1 1 
a.m. They sang the songs from, as they call it, 'our collective memory,' mainly songs by Arsen Dedic and Dusko 
Radovic. It was literally choir singing with plastic instruments, of songs with titles such as 'Blue Rabbit' or 'Let's 
Sharpen Our Hay-forks' which used to call for rebuilding of the country. We were truly pleasandy surprised by positive 
reactions. We received only one provocative question. We did not want to provoke by indulging in some Yugo- nostalgia, 
but we wanted to see to what extent has our society managed to open itself towards something that is different and other, 
and which is frequendy considered to be a darker side of our past and which was been politically imposed as an object of 
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hatred, t*a People accepted it regardless of their belief and declared political viewpoints. In fact, they reacted to form. 
They reacted to the sound itself. They were not interested who was behind it When they sang in the DraSkovic street, near 
an old people's home, an elderly gentleman came down because he had heard something beautiful, something that 
cannot be found on TV. He asked who they were, where did they come from. When I gave him the basic information, he 
said that was not important at all, because the only thing that was important was that it was beautiful. People were moved 
because their songs were gentle, they had either optimistic or gentle touch. 

Agata: In this 'post WTC context I would say that the performance Showcase Super-Aspirin by the German group 
Showcase Beat Le Mot proved to be very important, at any rate most current It analysed the fact that rock'n'roll and pop 
culture in general are fascinated by terrorism, the history and actions of the group Baader-Meinhoff . This performance, both 
in the terms of contents and the manner of performance ('abduction' which the spectator earns the right for) is almost 
prophetically near 2izek's recent thesis about the New York catastrophe as the fulfilment of the ultimate American paranoid 
fantasy. The group from Hamburg obviously does not consider this fantasy to be specifically American. The title of the 
performance suggests its therapeutic action. Cmina That project came into being as a political reaction to particular 
historical events and was performed for the first time several years ago in Berlin. Its basic concept is the transfer from 
a game to a performance. It twists the abduction situation in the sense that whoever wins the game has the right to be 
abducted. Before entering the abduction process, he/she gets his/her photograph. 'The winner' is abducted by drunk 
drivers, who drive him/her around the town in a fancy car and eventually take him/her to an unknown place. It is 
interesting that out of a dozen people who took part in the performance, only two were inhabitants of Zagreb. For- 
eigners agreed to the game in most cases, as such a concept was obviously closer to them, at least as regards the courage 
to enter the game. Although everybody knew this was a game, and therefore not reality, many people were unwilling to 
take that kind of risk, they could not accept such an idea. That tells you a lot about the self-containment of our people, 
their unwillingness to expose themselves to something which would reduce their control over their life or thinking, 
even in the slightest way. tt« That is also an indicator of the willingness or the lack of willingness of people to 
postpone some action they were doing at the moment when they stumbled upon a happening, lb accept the game 
meant to leave your real life for half an hour. Here people are not very willing to accept something unknown, without 
knowing what to expect. Cmino That is not a matter of time altogether. Our people came, played a game, but when 
they realised that they really have to become active participants they gave up, with various excuses. They were 
willing to go to some limit, but not to cross it. That is true, not only in this case. They also watched other 
performances with interest until the point in which they became the objects. 

Agata: Was there anything else that should be singled out in this year's programmer Cmino An exceptionally inter- 
esting project, which we plan to continue next year, was Orchestra Stolpnik: Shadow Casters by the team of authors 
Boris Bakal, Katarina Pejovic, Pina Scotto and Cym. At the Urban Festival 2001, the first part of this project was 
presented in the form of a two-week workshop. Seven artists from several countries took part in the workshop. They 
'studied' the town of Zagreb using different media and from their own, personal-artistic perspective. Mutually co- 
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Ufbani festival: Vlasta Delimar 



operating 24 hours a day (they lived in apartments rented for that purpose), they created a project script which 
consisted of seven different stories fitted into a whole determined by the project itself, which was declared in the final 
version. Namely, during the last three days of the Festival, a multimedia presentation-performance was held in the 
Internet Centre Ergonet. Every day several spectators directly participated in the 'execution' of the project through 
their individual pilot-trips, at first in the world of the virtual (the Internet), and that in the real space (Zagreb). At the 
same time, other spectators monitored their trips on the video screen. All the trips were structured differently, and 
there was the author of the story for each of them. The web site, which is one of the products of this project, can be seen 
at the address www.cym.net/shadowcasters/. The next, more developed project phase will be realised at the next 
Urban Festival, but also within several manifestations in other towns (Bologna, Graz, Ljubljana). 

Agata: The Festival got exceptional media coverage, but unfortunately, rarely for artistic concerns. Steno The media 
response was not satisfactory, not according to the coverage and frequency, but according to the aesthetic level. The 
journalists were attracted to Vlasta Delimar's performance (Lady Godiva) which was not included in the festival 
programme - the news ended up on the cover page of the Jutamji for daily - but not as a cultural event, but as a public 
scandal. The Slovenian performance Apartment received similar media attention, and the police intervention brought 
a large number of journalists hungry for sensations. Those two performances were most frequently mentioned in the 
media, as well as the appearance of the choir from Belgrade (which was also treated as sensationalist news), while other 
events got only a mild response. All that resulted in negative publicity for us, and the festival was recognised by the 
media as a provocative and scandalous, rather than a cultural event. Cmina All in all, there was a lot of 'events' in this 
year's Festival which were treated, politically and socially, as reactions to the situation 'here and now'. It was a strong 
dose of 'different events' in Zagreb. However, we plan to work differendy next year inasmuch as we plan to drag the 
entire festival out of the festival concept, which we consider to be - as a days-long presentation of certain products 
which have somehow happened abroad or here - outdated. Our ultimate goal is to make our own productions one 
day, when we will have a lot of money. For next year, we plan to split the festival into three phases (the first one in July, 
the second at the end of August and the third one in September), so that we will give 'injections' to the town, perhaps 
in smaller doses, but during a longer period. We plan presentations of various projects in co-operation with the town 
and its structure and infrastructure, round tables during which aspects of such events would be viewed theoreti- 
cally, and, we hope, at least one production with local artists predominantly i.e. a network of performances 
which would resemble a tourist route. In that sense, we are using the tourist structure as something that is 
becoming available to everybody today, in order to present art. The network in question would be linked seman- 
tically and formally, but we could talk more about it once we know who will be doing what and where. That 
network will function in such a manner that the town inhabitants will simply follow various town points, from 
the tramlines to main streets and the suburbia, at the same time learning to think differently about their town. 
Today I no longer regard the Ban Jeladic Square in the same way I used to before the Festival. 
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& iflOfbt Slike od po stotinu pinela izlazem dvije slike 
na papiru, dimenzija 10x1,5 metaraTRadio sam ih dok sam bio u parasimpatetickom stanju. u stanju sanjarenja. 
idealizacija i u stanju ostroga prolazenja kroz zivot. Obicno zaljubljenost traje devet mjeseci, a ljubav-strast tri 
godine. Ima u njima i celibata i neovisne volje. Sa sobom sam ponio i rolu, dimenzija 20x0,15 metara, traku 
dubinomjera, doppler Marijanske brazde. Taj rad o pravoj, vjecnoj ljubavi, ili kako ja to nazivam Ne-otezavaj-mi- 
zivot, spada u privatnost (program, postavljanje cilja), to je horizont na izlozbi. Tu vrpcu mogu i teleskopski u ruci 
produljiti kako bih pokazao da nije babuska ili splav za spasavanje. Kako misao stvara osjecaje, ta uska vrpca daje 
priliku onome transparentnom duhu koji ne reagira na temelju emocija i prilika. Bez iluzija ne moze se zivjeti, a 
one nam sluze zato da bismo ih mogli gubiti. 

Zato sto znam da je sreca nacin na koji nam razum potvrduje da postupamo pravilno, radim sa stotinjak svojih 
pronadenih, nacinjenih pinela dvostruke namjene: na jednom su kraju pinela "cetke" (mreze, udice, plugovi) za 
unosenje na slikarsku podlogu, a na drugom su kraju oruda za iznosenje s podloge (palice za golf i hokej, opruge, 
zlice, usisivaci, kosilice). Obnavljanje kroz unutarnju lovinu nema prakticnu valjanost, ali je respekta vrijedna 
intelektualna navika. a tek na izlozbi mogu ispitati koje je rezultate polucilo. 

Najprije radim s pinelima za brumavanje (zavodenje, samozavaravanje), a potom s pinelima-kocaricama i 
pinelima-plivaricama (za poboljsavanje vlastitih sposobnosti). Kist-prcicoke umacem u boju, brodski intonak, mali 
plavac, nerafinirano maslinovo ulje, narancasti sug barbuna, salsu od pomi, kvasinu-tasinu. Najosjetljivije stvari 
radim sa zenskom dlacicom nakalamljenom na suhi prutic spageta ili s lutkinim trepavicama postavljenim na 
vrscima rucnih rotacijskih miksera za jaja. Tromost radim s rodul-balancama od osam kilograma, a ostrokondze s 
ostrim. spiralnim rucnim cetkama sa skupljaca krusnih mrvica. Prasinu (mrtvi epitel) pudram ili fiksiram tabletom 
sumeceg vitamina C. Za zvucno sivilo koristim dlake i njuSku od prasca. 

Jedan je pinel za kostur, drugi za kozu, treci za "mantel". Repicima od bija (dehidrirani bakalar i morske 
macke) najbolji se znakovi povlace sokom od visnje maraske. Palme slikam pinelima iz roda trave (palminom 
granom). Povrh slikarske podloge dogadaju se svakodnevne, zivotne situacije: zajednicke vizije, samaranja, 
skakljanja i lizanja, macevanja. 2enska leda poliram polpetama od samljevenog mesa hobotnice, u igri granfanja, 
a njezine krakove koristim u igri vezivanja i usisavanja. Malim topom iz prazne ispilane penkale ispaljujem zrna 
sipka za utvrdivanje referentnih tocaka neadicijske kompozicije, a njegovu preciznost prikazujem fotografijom 
Fofo Ive. Toj vjestini programiranja naucili su me Branko Belan i Sergio Leone. 

Za iznosenje obilja iz slikarske podloge koristim samohodne skovacere na lastik ili puhalicama iskotrljam 
dudove cahure u sipino crnilo. Srciku debeloga crvenog flomastera muckam u tegli s rizom, pa crvenu rizu brzo 
pospem na podlogu, odakle ih zrnopozrno elasticnim ziletom ubacujem u kosi zenski pupak. Od takvog saveza 
zapadne Europe i Kine zadrsce Amerika. Akrilikom prikazujem samo mafijaStvo i klijentelizam. Spojeve dviju boja 
derem osusenom kozicom morskog pasa. Na podlogu volim iskrenuti sadriaj zenskog borSina (torbice), a onda 



pujat po njemu i frizuri tantabelle, zbog dramaturske napetosti. Zbog pegiile ne volim vidjeti ostavljem cesalj. 
ukosnicu i uholaz. Cistocu bjjelog, gdje je bio kusin (jastuk) obicno zalucidan starim sumpreSom. Skroiim i maske, 
pa pozadinu ili marginu slike ostavim da izmari na suncu jer svjetlo Sredozemlja obasja svaki mutez i gadariju. 

Kako je slikarska podloga mjesto mog boravka, s njom moram biti uskladen, pa ne trpim pecmske otiske potplata 
i dlanova, a gosti ne vole moje kvadrate za klizanje ili dvoprste carape. Mogao bin takve tragove. ekscese, iednostavno 
prekriti bojom, ali kada bih se ponasao kao slikar, pobiglo bi mi slikarstvo. pa pecinsku podlogu radije drapam. 

Kada sam na pucini, opseg mog prostora proteze se sve do horizonta, ali, obitavajuci uvijek na drugoj slikarskoj 
podlozi, moram se organizirati i biti odgovoran eda bih mogao postavljati jedina prava pitanja, muska pitanja 
prostora, uz brizno njegovanje zenskastih kronicnih potreba, programiranja vremena, linearne interpolacije 
dogadanja. Moj unos i iznos iz slikarske podloge legitiman je kao na ljubavnom ili nekom drugom trzistu U 
drustvenom sustavu Ijepota prednjaCi pred karakterom i djelovanjem, glas je vazniji od dodira, a infra-verbalna 
(morse) komunikacija je zastarjela. 

Galerija je za mene luka iz koje mogu odredivati nove kurseve. Treba smjelosti za ostvarivanje promjena i novih 
mogucnosti, a da ne bih postao ogorceni samac na pufiini, usamljenik u luci, samac u braku. U galeriji/luci moci cu 
sagledati koliko sam bio u skladu sa zakonima pucine: odgovoran, organiziran, brizan, njezan energican, hrabar. 
Ukoliko sam autenticni kapetan ili umjetnik, samo onda imam pravo na pogresku. Zbog te carolije vjerovanja sa 
sobom nosim onu manju rolu koju u ruci mogu teleskopski produljiti i kroz nju gledati. (Galerija prosirenih medija! 



Zlatan Dumanic roden je 26. ,3ijedn|a 1 951 . u Splitu. Po zanimaniu ie pomqrski kapetan, zapov/ednik broda od 3000 bt pa i veceg Dosad ie 
samosialno izlagao dvadesetak puta. Sudielovao je na velikom broiu skupmh izlozba, odrzao ie niz mullimediialmh akcija, performancea i 
programa te izdao velik broi autorskih iydahja. zbirki poezije i libreta Autor ie jednog murala u 2movnici Clan \e organizacijskog Odbora 
splitskoga Medunarodnoga tilmskog festivala za film., video i nove medije Kad niie na moru. zivi i stvara u Spina Adresa Rodrigina 2. Split 
mob. tel. 098-582-060 , , 



147 




exhibition "The Hundred Paintbrushes Images" 
consists of two paintings on paper, their size is 10 x 1.5 m. I made them in a parasympathetic state, the 
dreamy state, the state of idealisation and of sharp going through life. Being in love usually lasts nine 
months, and love-passion three years. There is celibacy and independent will. I had with me a scroll, 20 x 
0.15 m, the sounding line, the Doppler shift of the Mariana Trench. This work about true, eternal love, or 
as I call it don't-make-my-life-difficult, is private (a programme, the setting of a goal), this is the horizon at 
the exhibition. I can extend the line to show that it is not a "Babushka" or a life-belt. As thought creates 
feelings, this line gives a chance to the transparent "spirit" which does not react on the basis of emotions 
and chance. One cannot live without illusions, and their purpose is to be lost. 

Because I know that happiness is a way in which reason confirms that we act rightly, I work on some 
hundred found, made paintbrushes of two-fold purpose: on the one end of the paintbrush are the "brushes" 
(fishnets, hooks, ploughs) for putting something on the painting surface, on the other, the tools for remov- 
ing it from the surface (golf and hockey sticks, springs, spoons, vacuum-cleaners, lawnmowers). Regenera- 
tion through inner prey has no practical value, but it is a respectable intellectual habit, and the exhibition 
will show its results. 

I first work with the paintbrushes for seduction and self-delusion, and then with the painbrushes- 
trawls (for the improvement of one's abilities). I dip the brush in paint, pumice-stone, unrefined olive oil, 
orange surmullet sauce, tomato sauce, vinegar. The most delicate things I do with the female hair on a 
dried spaghetti stick or with the doll's eyelashes attached to the egg-mixer. Sluggishness I do with eight kilo 
weights, and the shrews with sharp, spiral hand brushes. I powder the dust (the dead epithelium) or fix it 
with a vitamin C tablet. For the grey sound, I use pig hairs and muzzle. 

One paintbrush is for the skeleton, another for the skin, the third for the mantle. Using dehydrated cod 
and catfish, the best signs are drawn with cherry juice. I paint the palms with grass paintbrushes (the palm 
branch). On the painting surface everyday life situations occur: common visions, smacks, tickling and 
licking, fencing. I polish the female back with minced octopus meat, and use the legs for tying and vacu- 
uming. I fire dog-rose berries from a small cannon made of a pen to establish composition reference 
points, and show its precision by a photograph. I learned this skill from Branko Belan and Sergio Leone. 

For removing plenty from the painting surface I use buckets. I shake the core of the thick red marker in 
the rice can, then spill the red rice over the surface, and then put them into a tilted female navel with an 
elastic gilette. This union of Western Europe and China makes America tremble. In acrylic I show Mafia 
and corruption. I scrap the mixture of two colours with dried shark skin. I like to throw the contents of a 



woman's handbag over the surface. I don't like to see the comb, the hair-pin and the earwig left for fear of 
jinx. I make masks, than leave the background or the margins of the painting to fade in the sun for the 
Mediterranean light illuminates all dirt and obscenity. 

As the painting surface is where I am, I have to adapt to it, so I don't tolerate Neanderthal footprints and 
hand-prints, and the guests don't like my squares for sliding or socks. I could simply cover these traces by 
paint, but if I behaved like a painter, painting would run away, so I prefer to tear up the Neanderthal surface. 
When I'm at sea, the scope of my space stretches all the way to the horizon, but living always on a different 
painting surface, I have to get organised and be responsible in order to ask the true questions, the male 
questions of space, taking care of the girlish chronic needs, the programming of time, the linear interpola- 
tion of events. My input and output is legitimate in painting like in love or any other market. In the social 
system, beauty comes before character and action, voice before touch, and the infra-verbal (Morse) com- 
munication is obsolete. 

A gallery is for me a port, from which I can set on new courses. It takes courage to bring changes and 
new possibilities about, without becoming a bitter loner at sea, a loner in the port, a loner in marriage. In 
the gallery/port I will be able to see to what extent have I been up to the laws of the sea: responsible, 
organised, caring, tender, energetic, bold. Only if I am an authentic captain or artist, can I make mistakes. 
Due to this magic of belief I carry that line I can extend telescopically. (Gallery PM) 



Zlatan Dumanic was born January 26, 1951 in Split. He is a sea captain, a commander of a 3000 t ship. He has had some twenty 
exhibitions. His work has been included in a number o( group exhibitions, he is the author of a number of multimedia events, 
performances and programmes, and has published a number of limited edition works, poetry collections and librettos. He is the 
author of a mural in Zrnovnica. He is a member of the Organisation Board of the Split International Film, video and New Media 
Festival. When not at sea. he lives and creates in Split. 
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kanonskoj opreci demokracije i totalitarne diktature. No, ta se rasprava vec zbila. Nisu li, isto tako, polazeci od 
kategorije demokracije "zapadni" socijal-demokrati, predvodeni Kautskim, vec 1918. pokusali diskreditirati, ne 
samo boljsevicku revoluciju u trenutku njenog historijskog postanka, nego Lenjinovu politicku misao. 

Ono sto nas moze zanimati nacelno je Lenjinov teorijski odgovor na taj pravi napad [en regie], zabiljezen 
ponajprije u knjizici koju je Kautsky izdao 1918. u Becu. pod naslovom "Diktatura proletarijata", a na koju Lenjin 
odgovara u znamenitom tekstu "Proleterska revolucija i otpadnik Kautsky". 

Kautsky, sasvim prirodno za deklariranog pobornika zastupnickog i parlamentarnog politickog rezima, stavlja 
naglasak gotovo jedino na pitanje prava glasa. Doista je zanimljivo da Lenjin u torn postupku vidi samu bit Kautskyeva 
teorijskog otpadnistva. 

Lenjin nikako ne misli da je teorijska pogreska podupirati pravo glasa. Ne, Lenjin misli da stvarno moze biti 
korisno, stovise nuzno, sudjelovati na izborima. To ce usrdno ponavljati u svojoj knjizici o Ijevicarstvu. Ono sto Lenjin 
spocitava Kautskom puno je suptilnije i zanimljivije. Da je Kautsky kazao: "suprotstavljam se odluci ruskih boljsevika 
da uskrate pravo glasa reakcionarima i izrabljivacima" zauzeo bi stav prema onome sto Lenjin naziva "u biti rusko 
pitanje, a ne pitanje diktature proletarijata opcenito"; Svoju je knjizicu mogao i morao nasloviti "Protiv boljsevika". 
Stvari bi bile politicki jasne. Ali Kautsky to nije ucinio. Kautsky tvrdi da ulazi u pitanje diktature proletarijata opcenito, 
i demokracije opcenito. A ciniti to polazeci od takticke odluke lokalizirane u Rusiji bit je otpadnistva. Bit otpadnistva 
uvijek je argumentirati za takticku okolnost da bi se osporili principi. Poci od sekundarnog proturjecja da bi se 
donijelo revizionisticki sud o nacelnoj koncepciji politike. No pogledajmo poblize kako Lenjin postupa. Citiram: 
Pozivajuci se na pravo glasa Kautsky se izdao kao neprijateljski nastrojen osporavatelj boljsevika koji ne mari za 
teoriju. Jer teorija, to jest proucavanje opcih klasnih nacela - a ne pojedinacnih nacionalnih - demokracije i diktature, ne 
odnosi se na neko posebno pitanje kao sto je pravo glasa, nego na cjelokupni problem: moze li demokracije postojati 
i za bogate i za izrabljivace, u historijskom razdoblju obiljezenom svrgnucem izrabljivaca i zamjenom njihove drzave 
drzavom izrabljivanih? Tako, i samo tako, teoreticar moze postaviti pitanje. 

Teorija je, dakle, ono sto zapravo trenutak nekog pitanja integrira u misljenje. Trenutak pitanja demokracije 
nikako nije f iksiran nekom taktickom i lokaliziranom odlukom, kao sto je odluka o zabrani prava glasa za bogate i 
izrabljivace, odluka koja je vezana uz posebnosti ruske revolucije. Taj trenutak fiksiran je opcim nacelom pobjede: 
mi smo, kaze Lenjin, u trenutku pobjednickih revolucija, u trenutku realnog svrgnuca izrabljivaca. Vise nismo u 
trenutku Pariske komune, trenutku hrabrosti i krvavog poraza. Teoreticar je onaj koji u pitanja, kao sto je primjerice 
pitanje demokracije, ulazi iz tako odredenog trenutka. Otpadnik je onaj koji trenutak uopce ne uzima u obzir. Onaj 
koji na pojedinacnu peripetiju veze cisti i jednostavni politicki ressentiment. 

Tu je jasno vidljivo po cemu je Lenjin onaj politicki mislitelj koji otvara stoljece. On je zapravo onaj koji od 
pobjede, od onoga sto je zbilja realno u revolucionarnoj politici, cini unutarnji uvjet za teoriju. Lenjin tako fiksira 
ono sto je glavna politicka subjektivnost stoljeca, barem sve do njegove posljednje cetvrtine. 
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Stoljece, izmedu 1917. i kraja sedamdesetih, u stvari nije nikako, kao sto to tvrde danasnji liberali, stoljece 
"ideologija", "imaginarnoga" ili "utopija". Njegovo subjektivno odredenje je lenjinisticko. To je strast za realnim. 
za onime sto je neposredno izvedivo, sada i ovdje. 

Sto stoljece kaze o stoljecu? U svakom slucaju to da ono nije stoljece obecanja. nego stoljece izvrsenja. To je 
stoljece cina, zbiljskog. apsolutne sadasnjosti, a ne stoljece najave i buducnosti. To stoliece vidi se kao stoljece 
pobjeda. nakon tisuca pokusaja i neuspjeha. Kult uzvisenog i uzaludnog pokusaja. pa dakle i ideoloskog porobliavanja. 
akteri 20. stoljeca pripisali su prethodnom stoljecu. nesretnom romantizmu 19. stoljeca. 20. stoliece kaze: gotovo 
je s porazima. doslo je vrijeme pobjeda I 

Ta pobjednicka subjektivnost nadzivljava svekolike prividne poraze, jer ona nije empirijska, nego konstitutivna. 
Pobjeda je transcendentalni motiv koji organizira i sam poraz. "Revolucija" je jedno od imena za taj motiv. 
Oktobarska revolucija, potom Kineska i Kubanska revolucija. kao i pobjede Alziraca i Vijetnamaca u borbama za 
nacionalno oslobodenja, sve to vrijedi kao empirijski dokaz tog motiva, porazava poraze. oporavlia masakre 
lipnja 1948. i Pariske komune. 

Sredstvo pobjede, za Lenjina. teorijska je i prakticka lucidnost glede presudnog sukoba. konacnog i totalnog 
rata.To da je taj rat totalan navodi na to da je pobjeda zbilja pobjednicka. Ovo je stoljece stoga stoljece rata. No u 
torn iskazu isprepleteno je vise ideja koje se vrte oko pitanja Dvoga. ili antagonistickog raskola. Ovo stoljece 
obznanilo je da je njegov zakon bio Dvoje, antagonizam, pa je u torn smislu kraj Hladnog rata (amencki imperiiahzam 
protiv socijalistickog tabora), koji je krajnja totalna figura Dvoga. takoder i kraj stoljeca. Medutim, Dvoje se razlikuje 
(se decline) prema tri znacenja. 

1 . Postoji jedan sredisnji antagonizam, dvije organizirane subjektivnosti na planetarnoj skali u smrtnom 
boju. Stoljece je njegova pozornica. 

2. Postoji jedan nista manje nasilan antagonizam izmedu dvaju razlicitih nacina razmatranja i misljenja antagomzma. 
To je sama bit sukoba izmedu komunizma i fasizma. Za komuniste planetarni je sukob u krainjoj mstanci 
sukob klasa. Za radikalne fasizme to je sukob nacija ili rasa. Tu se Dvoje dijeli na dvoje. Postoji preklapanje 
jedne antagonisticke teze i antagonistickih teza o antagonizmu. Ta je druga podjela bitna. mozda cak i vise 
nego prva. Naposljetku, bilo je vise antifaSista nego komunista. i karakteristicno je da se Drugi svjetski rat 
odvijao na toj izvedenoj podjeli, a ne na unificiranoj koncepciji antagonizma, koja je donijela samo "hladni" rat, 
osim na periferiji (Korejski i Vijetnamski rat). 

3. To je stoljece videno kao stoljece koje je ratom produciralo konacno jedinstvo. Antagonizam ce se nadici 
pobjedom jednog tabora nad drugim. Dakle, moglo bi se takoder kazati da je. u torn smislu. to stoljece 
pokretano radikalnom zudnjom za Jednim. Pobjeda. kao potvrda realnoga, ono je sto daje ime artikulaciji 
antagonizma i nasilju Jednoga. 



153 



Primijetimo da se ne radi o dijalektickoj shemi. NiSta ne ukazuje na sintezu, unutarnje nadilazenje proturjecja. 
Sve je, naprotiv, usmjereno na dokidanje jednog od dvaju clanova. Ovo je stoljece f igura nedijalektifikog postavljanja 
Dvoga pored Jednoga. Pitanje je tu koju bilancu stoljece podvlaci pod dijalekticko miSljenje. Jeli u pobjedniCkom 
ishodu pokretacki element sam antagonizam Hi zudnja za Jednim? To je jedno od glavnih filozofskih pitanja 
lenjinizma. Ono se vrti oko toga sto, u dijalektickom misljenju, valja razumijeti pod "jedinstvom suprotnosti". A to 
je pitanje koje su najvise razradili Mao i kineski komunisti. 

Oko 1965. u Kini zapocinje ono sto tamosnji tisak, uvijek inventivan u obiljezavanju sukoba. naziva "velika 
klasna borba u f ilozof ijskom taboru " . Ta borba suprotstavlja one koji misle da je bit dijalektike geneza antagonizma. 
te da je ona dana u formuli "jedno se dijeli na dvoje", i one koji smatraju da je bit dijalektike sinteza proturjecnih 
eianova, te da je susljedno prava dijalektiiika formula "dvoje se stapa u jedno". Skolastika naizgled, a u biti istina. 
Jer, radi se o identificiranju revolucionarne subjektivnosti, te njegove konstitutivne zudnje. Je li to zudnja za 
podjelom, za ratom, ili je to pak zudnja za stapanjem, jedinstvom, mirom? 

U Kini se u torn razdoblju kao "lijevi" deklariraju oni koji podupiru maksimu "jedno se dijeli na dvoje", a 
desniCari oni koji propovijedaju "dvoje se stapa u jedno". Zasto? 

Ako je maksima. sinteze (dvoje se stapaju u jedno) - uzeta kao subjektivna formula, kao zudnja za Jednim - 
desnicarska, to je zato sto je ona u ocima kineskih revolucionara potpuno preuranjena. Subjekt te maksime nije 
prosao Dvoje do kraja, jos ne zna sto je to bezostatno pobjednicki klasni rat. Slijedi da Jedno kojim on pothranjuje 
zudnju jos dak nije ni mislivo, sto znaci da pod krinkom sinteze on proziva na staro Jedno. Ta je interpretacija 
dijalektike. dakle, restaurativna. Ne biti konzervativan, biti revolucionarni aktivist u sadasnjosti nuzno znaci zudjeti 
za podjelom. Pitanje novine neposredno je pitanje kreativnog raskola u singularnosti situacije. 

Kulturna revolucija u Kini, posebno tijekom godina 1 966. i 1 967, suprotstavlja u nezamislivom bijesu i pomutnji 
pobornike jedne ili druge verzije dijalekticke sheme. Zapravo, postoje oni koji, pod Maovim vodstvom, koji je u 
torn razdoblju bio u manjini naspram smjera Partije, misle da socijalisticka drzava ne smije biti uljudeni i policijski 
svrsetak masovne politike, nego naprotiv podstrek njenog oslobadanja, pod znakom napredovanja prema stvarnom 
komunizmu. A za one koji, predvodeni Liu Sao-ciem i nadasve Deng Ksiao-pingom misle da je ekonomsko 
upravljanje glavni aspekt citave stvari, a narodne mobilizacije vise su stetne nego potrebne. Skolska mladez bit ce 
ostrica maoisticke linije. Partijski kadar i veliki broj intelektualnog kadra suprotstavljat ce se njoj manje ili vise 
otvoreno. Seljaci ce ostati u iscekivanju. Radnici, presudna sila, bit ce tako rastrgani u rivalske organizacije da ce 
naposljetku, pocevSi od 1967/68. kada drzava riskira da bude gurnuta u metez, trebati angazirati vojsku. Tada 
zapocinje dugo razdoblje vrlo slozenih i nasilnih birokratskih sukoba koji ne iskljucuju poneku pobunu naroda, sve 
do Maove smrti (1976), za kojom je brzo uslijedio termidorijanski udar koji dovodi Denga na vlast. 

To politifiko previranje, s obzirom na njegove uloge, toliko je novo, a istodobno tako neproniknuto da brojne 
pouke koje ono nesumnjivo nosi za buduce emancipacijske politike jos nisu izvucene. No ono je ipak posluzilo 
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Gdje smo mi danas? Figura aktivnog nihilizma smatra se potpuno zastarjelom. Svaka razumna aktivnost je 
ogranicena, ogranicavajuca. omedena misliteljima realnoga. Najbolje sto mozemo uciniti je izbjegavati zlo. a da bi 
to cinili, najkraci je put izbjegavati svaki doticaj s realnim. Naposljetku susrecemo se s nicim, nicim realnim, i u 
torn smislu uvijek smo u nihilizmu. Buduci da smo dokinuli teroristicki element - zudnju za prociscenjem realnoga 
- nihilizam je deaktiviran. Postao je pasivni, ili reaktivni nihilizam; to jest neprijateljski prema svakoj akciji. svakom 
misljenju. Drugi put koji je to stoljece naznacilo, onaj koji pokusava odrzati strast za realnim bez ustupka pred 
zestokim carima terora, nazivam uskracujucim putom: pokazati kako realna tocka nije unistavanje realnosti, nego 
minimalna razlika. Procistiti realnost, ne da bi ju se unistilo na njenoj povrsini, nego je uskratiti njenom prividnom 
jedinstvu ne bi li se u njoj detektirala majusna razlika, iscezavajuci clan koji je za nju konstitutivan. Ono sto se 
zbiva, jedva se razlikuje od mjesta gdje se ono zbiva. U tome, "jedva", u torn imanentnom izuzetku, nalazi se citav 
afekt. Na oba puta glavno je pitanje novoga. Sto je novo? To pitanje opsjeda ovo stoljece jer od samog svojeg 
pocetka stoljece je vidjelo sebe kao figuru pocetka. I ponajprije (ponovnog) pocetka Covjeka, novog covjeka. 

Ta sintagma, mozda vise staljinisticka nego lenjinisticka, ima dva oprecna smisla. Za citav jedan niz mislrtelja, 
nadasve oko fasisticke misli. ne iskljucujuci iz toga ni Heideggera, "novi covjek" dijelom je nadomjestanje starog, 
dokrajcenpg, nestalog, pokvarenog covjeka. Prociscavanje je u stvarnosti manje ili vise nasilan proces povratka 
iscezlog iskona. Novo je proizvodnja autenticnosti. Naposljetku, zadatak ovog stoljeca je nadomjestanje (iskona) 
unistavanjem (neautenticnoga). 

Za drugi niz mislitelja, nadasve oko marksistickog komunizma, novi covjek je realno stvaranje, nesto sto 
nikada nije postojalo, jer on izranja iz unistenja povijesnih antagonizama. On je onkraj klasa i drzave. 

Novi covjek je ili nadomjesten ili proizveden. U prvom slucaju definicija novog Covjeka ukorijenjena je u mitske 
totalitete poput rase, nacije, zemlje, krvi, tla. Novi je fiovjek nakupina predikata (nordijski, arijski. ratnicki. itd.). 

U drugom slucaju novi covjek okrece se protiv svih maski i svih predikata, posebno protiv obitelji, vlasnistva, 
nacionalne drzave. To je program Engelsove knjige "Podrijetlo obitelji, privatnog vlasnistva i drzave". Marx je vec 
naglasavao da je univerzalna singularnost proletarijata to da ne nosi nikakav predikat, da nema nista, te pogotovu 
da nema, u snaznom smislu, nikakvu "domovinu". Ta antipredikativna, negativna i univerzalna koncepcija novoga 
covjeka provlaci se kroz ovo stoljece. Vazna je tocka neprijateljstvo prema obitelji, kao prvotnoj jezgri egoizma, 
partikularne ukorijenjenosti, tradicije i iskona. Gideov poklik, "Obitelji, mrzim vas", sudjeluje u apologetici tako 
pojmljenog novog covjeka. Zapanjujuce je vidjeti da je obitelj, na ovom izmaku stoljeca, iznova postala konsenzualna 
vrijednost i prakticki tabu. Mladi obozavaju obitelj, u njoj uostalom ostaju do sve poznije starosti. Stranka njemackih 
zelenih, smatrana osporavateljskom (sve je relativno: ona je u vladi), razmatrala je u jednom trenutku da se 
nazove "strankom obitelji". 

Cak i homoseksualci, nositelji u ovom stoljecu, kao Sto se pokazalo s Gideom, dijela osporavanja, zahtijevaju 
danas svoje ukljuCivanje u obiteljski okvir, nasljede, "gradanstvo". To govori gdje smo. Novi covjek, u realnoj 
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sadasnjosti stoljeca, znacilo je ponajprije, kada se bilo progresivnim, izmaknuti obitelji, vlasnistvu. drzavnom 
despotizmu. To je znacilo htjeti militantno iskorjenjivanje i politicku pobjedu, u Lenjinovu smislu. Danas izgleda da 
"modernizacija", kako to rado govore nasi gospodari, znaci biti dobar mali otac, dobra mala majka, dobar mali sin, 
postati konkurentan kadar, obogatiti se koliko god je moguce, i izigravati odgovornog gradanina. Geslo je sada: 
"Novae. Obitelj, Izbori". 

Stoljece se zavrsava na temu nemogucosti subjektivne novine. te lagodnosti ponavljanja. To ima kategorijalno 
ime, a to je opsesija. Stoljece se zavrsava u sigurnosnoj opsesiji, pod pomalo neuglednom maksimom: nije lose 
biti tu gdje jeste, drugdje jest i bilo je gore. Dok je zivotnost ovih stotinu godina naprotiv bila stala, prema Freudu 
kao i prema Lenjinu. pod znak unistavajuce histerije, njenog aktivizma. njegove nepopustljive militantnosti. 

Evo nas tu, oslanjamo se na Lenjinovo djelo da bismo reaktivirali u politici, protiv te turobne opsesije, samo 
pitanje misljenja: kakva je vasa kritika postojeceg svijeta? sto nam predlazete novoga? cega ste vi stvoritelji? i 
naposljetku, govoreci u pojmovima Sylvaina Lazarusa, sto vi mislite? sto je politika kao misljenje? 




nated by the canonical opposition between democracy and totalitarian dictatorship. But actually this dis- 
cussion has already taken place. For it is precisely through the category of democracy that, from 1918 on, 
the »western« social democrats led by Kautsky have tried to discredit not only the Bolshevik revolution in 
its historical becoming but also Lenin's political thought. 

What particularly deserves our interest is the theoretical response by Lenin to this attack, contained 
above all in the pamphlet that Kautsky published in Vienna in 1918 under the title "The Dictatorship of 
the Proletariat" and to which Lenin responds in the famous text "The Proletarian Revolution and the 
Renegade Kautsky". 

Kautsky, in a way which is natural for a declared partisan of a representative and parliamentary politi- 
cal regime, stresses almost exclusively the right to vote. The interesting thing is that Lenin sees in this 
procedure the very essence of Kautsky 's theoretical deviation. This is not at all because Lenin would think 
that it is a mistake to support the right to vote. No, Lenin thinks that it can be very useful, even necessary, 
to participate in the elections. He will vehemently repeat this, against the absolute opponents of parlia- 
mentary vote in his pamphlet on leftism. Lenin's criticism of Kautsky is much more subtle and interesting. 
If Kautsky had said: "I am opposed to the decision by Russian Bolsheviks to disenfranchise the reactionar- 
ies and the exploiters," he would have taken position on what Lenin calls "an essentially Russian question, 
and not the question of the dictatorship of the proletariat in general". He could have, and should have, 
called his booklet "Against the Bolsheviks". Things would have been politically clear. But this is not what 
Kautsky did. Kautsky wants to intervene in the question of the dictatorship of the proletariat in general 
and of democracy in general. The essence of his deviation is to have done this on the basis of a tactical and 
local decision in Russia. The essence of the deviation is always to argue on the basis of some tactical cir- 
cumstances in order to deny the principles. To take the starting point in a secondary contradiction in order 
to make a revisionist statement on the principal conception of politics. 
Let us have a closer look at the way Lenin proceeds. I quote: 

By evoking the right to vote Kautsky revealed himself as a polemical enemy of the Bolsheviks who don't care about 
theory. Theory, i. e. the study of general principles of class - and not those specific to one nation - of democracy and of 
dictatorship shouldn't apply to a particular question such as the right to vote, but to the general problem: can one 
uphold democracy also for the rich and the exploiters in the historic period marked by the collapse of the exploiters 
and the substitution of their state by the state of the exploited? K is thus, and only thus, that a theoretician can pose 
the question. 
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So theory is precisely what integrates in thought thVinoment of a question. The moment of the 
question of democracy is in no way defined by a tactical and localised decision, such as the disenfran- 
chisement for the rich and the exploiters, a decision linked to the particularities of the Russian revolu- 
tion. That moment is defined by the general principle of victory: we find ourselves, Lenin says, in the 
moment of victorious revolutions, in the moment of the real collapse of the exploiters. This is no longer 
the moment of the Paris Commune, the moment of courage and of cruel defeat. A theoretician is 
someone who addresses the questions, e.g. the question of democracy, from the inside of the deter- 
mined moment. A renegade is someone who doesn't take the moment into account. Someone who uses 
a particular vicissitude as an occasion for what is purely and simply his political resentment. 

Here we can see clearly why Lenin is the political thinker who inaugurates the century. He turns 
victory, the real of the revolutionary politics, into an internal condition of theory. Lenin thus deter- 
mines the major political subjectivity of the century, at least until its last quarter. 

The century, between 1917 and the end of the seventies, is not at all a century of "ideologies", of the 
"imaginary" or of "Utopias", as the liberals would have it today. Its subjective determination is Leninist. 
It is the passion of the real, of what is immediately practicable, here and now. 

What does the century tell us about the century? In any case, that it is not a century of promises, but 
of accomplishment. It is a century of the act, of the effective, of the absolute present, and not a century 
of announcement and of the future. The century is lived as the century of victories, after the millennium 
of attempts and failures. The cult of the sublime and vain attempt, and hence the ideological subjuga- 
tion, is relegated, by the players of the twentieth century, to the preceding century, to the unhappy 
romanticism of the nineteenth century. The twentieth century says: the defeats are over, now it is time 
for victories! This victorious subjectivity survives all apparent defeats, being not empirical, but consti- 
tutive. Victory is the transcendental motive which organises even the defeat. "Revolution" is one of the 
names of this motive. The October revolution in 19 1 7, then the Chinese and the Cuban revolutions, and 
the victories by Algerians or the Vietnamese in the struggles of national liberation, all this serves as the 
empirical proof of the motive arid defeats the defeats, it compensates the massacres of June '48 or of the 
Paris Commune. 

For Lenin, the instrument of victory is theoretical and practical lucidity, in view of a decisive con- 
frontation, a final and total war. the fact that this war will be total means that victory is victorious 
indeed. The century therefore is the century of war. But saying this weaves together several ideas, which 
revolve around the question of the Two or the antagonistic division. The century said that its law is the 
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Two, the antagonism, and in this sense the end of the Cold War (American imperialism versus the So- 
cialist Bloc), which is the last total figure of the Two, is also the end of the century. The Two however has 
to be declined according to three acceptations. 

1. There is a central antagonism, two subjectivities, which are organised on the planetary level in a 
mortal struggle. The century is the scene of that antagonism. 

2. There is a no less violent antagonism between two different ways of considering and thinking this 
antagonism. It is the essence of the confrontation between communism and fascism. For the com- 
munists the planetary confrontation in the last analysis is the confrontation between the classes. For 
the radical fascists, it is the confrontation between nations and races. There is an interlocking here of 
an antagonistic thesis and of antagonistic theses on antagonism. This second division is essential, 
perhaps more so than the first one. In fact, there were certainly more antifascists than communists, 
and it is characteristic that the Second World War was about this derived opposition, and not about 
a unified conception of the antagonism, which has only led to a "cold" war, with the exception of the 
periphery (the Korean and Vietnam wars). 

3. The century invokes, as the century of the century of production, through war, of a definite unity. 
The antagonism will be overcome by the victory of one of the blocs over the other. One can also say 
that, in this sense, the century of the Two is animated by the radical desire for the One. What names 
the articulation of the antagonism and the violence of the One is the victory, as the mark of the real. 

Let me remark that this is not a dialectical scheme. Nothing lets us foresee a synthesis, an internal 
overcoming of the contradiction. On the contrary, everything points to the annihilation of one of the 
two terms. The century is a figure of non-dialectical juxtaposition of the Two and the One. The question 
here is to know what balance sheet the century draws of dialectical thinking. The driving element for 
the victorious outcome, is it the antagonism itself or the desire for the One? This is one of the major 
philosophical questions of Leninism. It revolves around what we understand, in dialectical thought, 
by the "unity of the opposites". This is the question which Mao and the Chinese communists have 
worked most about. 

Around 1 965 in China, what the local press, which is always inventive in naming conflicts, calls "a big 
class struggle in the field of philosophy" opens. This struggle opposes those who think that the essence 
of dialectics is the genesis of the antagonism, and that the just formula is "One divides itself into two"; 
and those who estimate that the essence of dialectics is the synthesis of the contradictory notions, and 
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that consequently the correct formula is "Two unite into one". This seeming scholasticism conceals en 
essential truth. Because it is about the identification of revolutionary subjectivity, its constituent desire. 
Is it the desire to divide, to wage war D or is it the desire for fusion, for to unity, for to peace? At that time 
in China all those who supported the maxim "One divides itself into two" were said to be on the "left", 
and all those who supported "Two unite into one" were said to be "rightists". Why? 

If the maxim of synthesis (two unite into one) taken as a subjective formula, as desire for the One, is 
rightist, it is because in the eyes of the Chinese revolutionaries, it is entirely premature. The subject of 
this maxim has not gone through the Two until the end, it does not yet know what the completely 
victorious class war is. It follows that the One from which it nourishes the desire is not even thinkable, 
which is to say that under the cover of synthesis, it makes an appeal to the ancient One. So this interpreta- 
tion of dialectics is restaurationist. Not to be a conservative, to be a revolutionary activist of nowadays, 
means obligatorily to desire division. The question of the new immediately becomes the question of the 
creative division in the singularity of the situation. 

In China the Cultural Revolution, especially during the years '66 and '67, opposes in an unimagin- 
able fury and confusion, the proponents of the one and the other version of the dialectical scheme. In 
reality, there are those who, like Mao, who in this period practically was in the minority in the leadership 
of the Party, thought that the socialist state should not be the polite police-like end of mass politics, but 
on the contrary an incitement of its unleashing, under the sign of progressing towards real communism. 
And there are those, like Liu Shaoqi and above all Deng Xiaoping, who think that economic manage- 
ment is the most important aspect, that mass mobilisation is more harmful than necessary. School age 
youth is the spearhead of the Maoistic line. The Party cadres and a vast number of intellectual cadres 
opposes it more or less openly. The peasants remain in a state of expectancy. The workers, the decisive 
force, are torn apart in rival organisations so that at last, from '67-'68 onwards, that the state, which risks 
being torn away in the political hurricane, must let the army intervene. Than comes a long period of 
extremely complex and violent bureaucratic confrontations which does not exclude some popular erup- 
tions; this goes on until the death of Mao (in 1976) which is quickly followed by a Thermidorian coup 
which brings Deng back in power. 

Such political turmoil is so novel in its stakes and at the same time so obscure that many of the lessons 
it undoubtedly entails for the future of any politics of emancipation have not been drawn yet, even if it 
provided a decisive inspiration for French Maoism between 1967 and 1975 - and French Maoism was the 
only innovative political tendency in France in the aftermath of May 1968. It is clear in any case that the 
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cultural Revolution marks the closure of a whole political sequence, in which the central "object" was the 
Party, and the major political concept the concept of the proletariat. It marks the end of formal Leninism, 
which was in reality Stalin's creation . But maybe it is also what is most faithful to real Leninism. 

Incidentally, there is a fashion today, among those willing to indulge in renewed servility towards 
imperialism and capitalism, to call this unprecedented episode a bestial and bloody "power struggle", 
where Mao, finding himself in a minority in the Politburo, attempted by means fair or foul to regain the 
upper hand. To such people, we will first answer that to call this type of political episode a "power struggle" 
is ridiculously stating the obvious: the militants that took part in the Cultural Revolution constantly 
quoted Lenin when he said (perhaps not his best effort, but that is another question ) that at bottom "the 
only problem is the problem of power". Mao's threatened position was explicitly at stake, and had been 
declared as such by Mao himself. The "discoveries" of our sinologists were simply immanent and explicit 
themes in the quasi-civil war that took place in China between 1965 and 1976, a war in which the truly 
revolutionary sequence (marked by the emergence of a new form of political thought) was only the 
initial segment (between 1965 and 1968). Besides, since when have our political philosophers considered 
as terrible the fact that a threatened political leader tries to regain his influence? Is this not what, day in 
day out, they elaborate upon as the exquisite democratic essence of parliamentary politics? Next, we shall 
add that the meaning and importance of a struggle for power is judged by what is at stake. Especially 
when the means of that struggle are the classic revolutionary means, in the sense that Mao said that the 
revolution is not "a formal dinner-party". It involved an unprecedented mobilisation of millions of young 
people and workers, an entirely unheard-of freedom of expression and of movement, gigantic demon- 
strations, political meetings in all places of work or study, simplistic and brutal discussions, public de- 
nunciations, a recurrent and anarchic use of violence, including armed violence, etc. And who could say 
today that Deng Xiaoping, whom the Cultural revolution activists called "the second of the .top leaders 
who, although members of the Party, follow the capitalist path", did not indeed follow a line of develop- 
ment and social construction utterly opposed to Mao's line, which was collectivist and innovative? Did it 
not become apparent when, after Mao's death, he seized power in a bureaucratic coup, that he encour- 
aged in China, during the '80s and up to his death, a form of neo-capitalism of the wildest sort, utterly 
corrupt and all the more illegitimate as it nevertheless preserved the tyranny of the Party? So there was 
indeed, on every question, and particularly the most important ones (the relationship between town and 
country, intellectual and manual labour, the Party and the masses, etc.) what theChinese in their pithy 
language called "a struggle: between the two classes, the two paths and the two lines". 
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But what about the violence, which was often extreme? What about the hundreds of thousands of 
people that died? What about the persecutions, particularly against the intellectuals? What we can say 
about this is what can be said of all the episodes of violence that made a mark on history, including any 
serious attempts today at constructing a politics of freedom: you cannot expect politics to be soft-hearted, 
progressive and peaceful, if it aims at the radical subversion of the eternal order that submits society to 
the domination of wealth and the rich, of power and the powerful, of science and the scientists, of 
capital and its servants. There is already a great and rigorous violence of thought, whenever you no 
longer tolerate that what people think be held for nothing, that the collective intelligence of the workers 
be held for nothing, that indeed any thought that fails to conform to the order in which the obscene rule 
of profit is perpetuated be held for nothing. The theme of total emancipation, when put into practice in 
the present, in the enthusiasm of the absolute present, is always situated beyond Good and Evil, because 
in the middle of the action, the only Good that is known is the one that bears the precious name whereby 
the established order names its own persistence. Extreme violence is, therefore, the reciprocal correla- 
tive of extreme enthusiasm, since what is at stake is indeed, in the words of Nietzsche, the transvaluation 
of all values. The Leninist passion for the real, which is also a passion for thought, knows no morality. 
Morality, as Nietzsche was aware, has only the status of a genealogy. It is a left over from the old world. 
Consequently, for a Leninist, the threshold of toleration of what, in our peaceful and old world of today, 
is to us the worst, is extremely high. 

This is clearly why certain people speak today of the "barbarism" of the century. But it is com- 
pletely unjust to isolate this dimension of passion of the real. Even if it is about the prosecution of 
intellectuals, disastrous as its spectacle and its effects may be, it is important to remember that what 
renders it possible is the fact that it is not the privileges of knowledge which dictate the political 
access to the real. During the French Revolution, Fouquier-Tinville condemned Lavoisier, the founder 
of modern chemistry, to death with the words: "The Republic has no need for scholars." A barbaric 
utterance it was, completely extremist and irrational, but one has to know how to read it, beyond 
itself, under its axiomatic, abbreviated form: "The Republic has no need." It is not from need, from 
interest or from its correlative, from privileged knowledge that the political capture of a fragment of 
the real derives, but from the occurrence of a thought that can be collectivised, and only from this. In 
other words: the political, when it exists, founds it own principle concerning the real, and it does not 
have any need for anything except for itself. 
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But perhaps any attempt to submit thought to the test of the real, political or not, would be today 
taken as barbaric? The passion for the real, strongly cooled down, temporarily gives place to an accep- 
tance of reality.- an acceptance which sometimes can have a joyful, sometimes a sad form. 

Certainly the passion for the real is always accompanied by a proliferation of semblance. For a revo- 
lutionary the world is an ancient world, it is full of corruption and treachery. One has constantly to start 
again with purification, with disclosing the real under its veils. 

What has to be underlined is that purifying the real means extracting it from the reality which envel- 
ops and obscures it. Hence the violent taste for the surface and for transparency. The century attempts 
to react against profundity. It puts forward a strong criticism of the fundament and of what lies beyond, 
it promotes the immediate and the sensitive surface. It proposes, following Nietzsche, to get rid of the 
"worlds behind" and to state that the real is identical with the appearance. The thought, precisely be- 
cause what animates it is not the ideal but the real, has to grasp the appearance as appearance, or the real 
as pure event of its appearance. In order to arrive at this point, it is necessary to destroy every depth, 
every presumption of substance, every assertion of reality. It is reality which forms an obstacle against 
the discovery of the real as a pure surface. There is the struggle against the semblance. But since the 
semblance-of- reality adheres to the real, the destruction of the semblance identifies with the pure and 
simple destruction. At the end of its purification, the real as a total absence of reality is nothingness. 
This way, taken by numerous attempts of the century - political, artistic, scientific attempts - will be 
called the way of nihilist terrorism. Since its subjective animation is the passion for the real, this is not a 
consent to nothingness, but a creation, and it seems appropriate to recognise in it an active nihilism. 

Where are we today? The figure of active nihilism is taken for completely obsolete. Every reasonable 
activity is limited, limiting, bordered by the gravitational pull of reality. What one can do best is to 
avoid the bad and, in order to do this, the shortest way is to avoid any contact with the real. Finally one 
finds nothingness again, the nothing-of-the-real, and in this sense one is always within nihilism. But 
since one has suppressed the terrorist element - the desire to purify the real -, nihilism is now de-acti- 
vated. It has become passive nihilism, or reactive nihilism, a nihilism hostile against every action as well 
as against every thought. 

The other way that the century has sketched, the one that tries to keep up the passion for the real 
without giving way to the paroxystic charm of terror, - I would like to call this the subtractive way: it 
means to exhibit as the real point not the destruction of reality but a minimal difference. To purify 
reality, and not to annihilate it in its surface, but by subtracting it from its apparent unity in order to detect 



the tiny difference, the vanishing term which is constitutive for it. What takes place hardly differs from the 
place where it takes place, It is in this 'hardly' where all the affect is, in this immanent exception. 

With both routes, the key question is that of "the new." What is "new"? This is the obsession of the 
century. Since its very beginning, the century has presented itself as a figure of advent or commence- 
ment- above all the advent or re-commencement of man: the new man. 

This phrase, which is perhaps more Stalinist than Leninist, can be understood in two ways. For a 
whole host of thinkers, particularly in the field of fascist thought (including Heidegger), the new man is 
in part the restitution of the ancient man, who was obliterated and corrupted. Purification is, in reality, 
a more or less violent process of return to an origin that has disappeared. The new is a reproduction of 
the authentic. Ultimately, the task of the century is restitution through destruction, that is, the restitu- 
tion of origins through the destruction of the inauthentic. 

For another group of thinkers, particularly in the field of Marxist Communism, the new man is a 
real creation, something which has not yet come into existence because it arises out of the destruction of 
historical antagonisms. It is beyond class, beyond the state. 

The new man is either restored or he is produced. In the first case, the definition of the new man is 
rooted in mythic totalisations like race, nation, blood, and soil. The new man is a collection of charac- 
teristics (Nordic, Aryan, warrior, etc.) 

In the second case, the new man, on the contrary, resists all categorisation and characterisation. In 
particular he resists the family, private property, and the nation-state. This is Engels' thesis in The Ori- 
gin of the Family, Private Property, and the State. Marx, too, stressed that the universal singularity of the 
proletariat is to resist categorisation, to have no characteristics, and, in particular, in the strongest sense, 
not to have a particular nationality. This negative, and universal conception of the new man, which 
rejects all categorisation, persists throughout the century. It is important to note here the hostility 
towards the family as a primordial, egoistic kernel of the search for roots, tradition and origins. Gide's 
pronouncement: "Families, I hate you!" participates in this sort of vindication of the new man. 

It is quite striking to see that, at the end of the century, the notion of the family has regained its 
consensual and almost taboo status. Today the young adore their families and seem not want to leave 
the nest. The German Green Party, which considers itself to be oppositional (but this is all relative, as we 
are talking about the government), envisions a day when it will be able to call itself "the family party." 
Even homosexuals,' who in this century, as we see with Gide, are an oppositional force, are demanding 
their integration in the family, in the national heritage, their right to citizenship. This tells us something 
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about where we are today. In the real present of this century the new man was first of all, speaking in 
progressive terms, the one who would escape from the family and from the tethers of private property, 
as well as from state despotism. He was the one who wanted militant subversion and political victory in 
the Leninist sense. Today, it seems that "modernisation," as our masters would put it, consists in being a 
good little father, a good little mother, a good little son, to become an efficient executive, to profit as 
much as one can, and to play the role of a responsible citizen. The slogan is now: "Make Money, Keep 
the Family, Win Votes." 

The century draws to a close around three themes: impossible subjective innovation, comfort, and 
repetition. In other words, obsession. The century ends in an obsession for security, it ends under a 
maxim which is actually rather abject: it is not really so bad to be just where you are... there are and there 
have been worse ways. And this obsession goes completely against the century which, as both Freud and 
Lenin understood it, had been born under the sign of devastating hysteria, of its activism, and of its 
intransigent militarism. 

We are here - we are taking up Lenin's work - in order to reactivate the very question of theory along 
political lines. We do this against the morose obsession that is now so prevalent. What is your critique of 
the existing world? What can you propose that is new? What can you imagine and create? And finally, to 
speak in the terms of Sylvain Lazarus, what do you think? What are politics as thought* 
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su ih grada Linz i austrijska TV postaja ORF), sjajno osmisljenih izlozbenih prostora, otkacenih futuristickih 
racunalnih terminala, koji su zasjenjivali sve umjetnicke radove izlozene na njima. Zudio sam za jednolicnim 
krajolicima, oronulim povrsinama. za svijetom tekstura, a ne informacija. Tako sam odlucio poci zaobilaznim 
putem kuci i uputio se na Istok. 

I tako sada, jednog suncanog i prohladnog dana u rujnu, ulazim u neku staru zgradu u nekom istocno- 
europskom gradu kojeg namjerno necu imenovati ovom prilikom - buduci da bi se slicno iskustvo moglo dogoditi 
u desetak drugih gradova i zemalja. U glavi pokusavam sastaviti popis bitnih znacajki koje. po meni. rezimiraju 
jedinstvenost istocnoeuropskog gradskog krajolika. 

Muskarci u sportskoj odjeci sa zlatnim lancicima oko vrata za volanom uvoznih automobila; ili muskarci koji 
po dvojica, trojica razgovaraju ispred ulaza u privatne poslovne prostore. Sredovjecni parovi, takoder u sportskoj 
odjeci, koji kupuju hranu ili pazljivo proucavaju nemusto izlozenu robu u izlozima. (Zasto je sportska odjeca tako 
popularna na Istoku. zasto predstavlja nesto za svaku priliku, bd odlaska u trgovinu do nedjeljne setnje parVom? 
Je li to zbog toga sto ljudi osjecaju da je njihov zivot, sa svirri svojim poteskocama. apsurdnostima, potrebom 
za stalnim taktiziranjem i jednostavno neljudskom izdrzljivoscu, najslicniji nekom zahtjevnom sportu, maratonu 
s preponama? Ili ju jednostavno nose zato da se zastite od sveprisutne prljavstine?). 

No, da se vratim bitnim znacajkama: sveprisutni izlozi sa zenskim donjim rubljem. (2ensko donje rublje kao 
krajnji simbol oslobodenja, ali istovremeno, poput sportske odjece, i kad zastitni sloj izmedu postkomunistickog 
tijela i opasnog, kaoticnog, iskonskog, neurednog, oronulog i iracionalnog postkomunistickog okolisa. Kao 
nacin na koji zena moze ponovno zadobiti intimu svoga tijela, kojim ga moze zatraziti kao svoje pravo. stvoriti 
granicu izmedu svog tijela i onog sto ju okruzuje - bas kao sto su, na siroj razini, ljudi desetljecima reagirali na 
uvijek prisutnu prijetnju i agresiju ispolitiziranih, nenadgledivih i prljavih javnih prostora komunistickog zivota, 
povlaceci se u svoje stanove, gdje su konacno imali konce u svojim rukama. Stanovima s parketiranim podovima 
i pazljivo odabranim tapetama, s bezbrojnim svescima klasika na policama, s blistavbm uvoznom zahodskom 
daskom u kupaonici - vlasnikovim ponosom - sa slikama polugolih djevojaka pazljivo izrezanih iz inozemnih 
casopisa i pricvrscenih na vrata kupaonice - posebna varijanta komunisticke udobnosti, za koju se namucilo, 
koju se izborilo, za koju se pazljivo birao svaki predmet tijekom mnogo godina). 

Da nastavim sa znacajkama koje se sve, kao Sto to postaje jasno, ticu kontrasta izmedu privatnih osoba i 
njihova okolisa, kontrasta koji ne postoji na Zapadu na isti nacin, ili jednostavno nije istog reda velicine. Ne 
smijem zaboraviti tipicne prizore, kao na primjer, u prvom planu neku zenu ili par. vrlo pomodno, besprijekorno 
odjeven, koji ceka na tramvaj ili autobus dok se u pozadini nalazi potpuno oronuo, prljav, degenerirani gradski 
krajolik, sa zgradama koje izgledaju kao da nisu bile olicene bar zadnjih tristo ili vise godina; todnije, koje 
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izgledaju kao da su ih pazl|ivo oslikali neki scenski radnici tako da izgledaju kao da se nitko za njih nije brinuo 
vec stoljecima (iako je komunisticki rezim trajao samo nekoliko desetljeca). 

Zaista, cijeli gradski krajolik mozemo usporediti s jednim ogromnim setom Brace Quay, samo sto izgleda 
jos rusevnije, do tog stupnja rusevnosti koji jos vise naglasava elegancija gradskih zitelja. koji pokusavaju 
zivjeti svoje zivote, imati djecu, karijere, veze i tako dalje, usred ovog nadrealnog i okrutnog okolisa. I ios 
jedna znacajka: posvuda reklame za Coca-Colu. na svakom uglu, preko cijelih kioska ili cak cijelih zgrada. Cmi 
se da se pocetak nove post-komunisticke ere moze brze oznaciti postavljanjem takvih znakova, radije nego 
li zamjenom imena svih Lenjinovih ulica ili Trgova revolucije. I jos jedna znacajka: specifican izraz na licima 
ljudi i nacin na koji se ponasaju - laksi stupanj melankolije, prihvacanje sudbine, dojam nesigurncsti. neka 
sramezljivost. Naravno, s iznimkom muskaraca u sportskoj odjeci i zlatnim lancima oko vata - oni ne izgledaju 
sramezljivo. 

I jos nekoliko znacajki koje nisu toliko bitne. 

Usavsi u staru zgradu u kojoj se nalazi odsjek za multimedije jedne umjetmcke skole. prolazim kroz mz 
soba koje se mom zapadnjackom pogledu, naviklom na ciste geometnjske Nnije i zivahne boie, cine kao da ie 
bomba nedavno pala u njih. Kutije s papirima leze unaokolo bez reda, kao i zahrdale cijevi i svakojaki otpad 
(ne zapadnjacki otpad, bogat u svojoj heterogenosti i rasporedu boja. nego istocnoeuropski otpad. tezak i 
jednolican kao i sam krajolik). Stari televizori iz sezdesetih i druga tesko prepoznatljiva elektronicka oprema 
poslagani su hrpimice na policama u kratkom hodniku koji vodi do WC-a bez vrata (odmah se pnsjecam kako 
je jedna moja prijateljica, koja zivi u Kaliforniji, na pitanje zasto je napustila Rusiju, odgovonla da postoji samo 
jedan razlog: vise nije mogla podnositi ruske javne zahode). No, ove prostorije msu bile bombardirane. 
objasnjavaju mi kako su to radni prostori Odsjeka za multimedije. 

Konacno ulazimo u prostoriju s racunalima koja izgleda nesto manje zahrdalo, s nekoliko racunalmh 
terminala Silicon Graphics koji ponosno svjetlucaju u sredini. Mladic ozbiljnog izraza hca - postdiplomant - 
pokazuje mi svoj Internet projekt. Osjecam iznenadan trzaj, neocekivani i prilicno bolan prijelaz iz jednog 
svijeta u drugi - iz starog, oronulog, melankolicnog, tmurnog, ali istovremeno toplog, udobnog i vrlo Ijudskog 
okolisa (i, uistinu, sto bi moglo biti ljudskije od istocnoevropskog interijera, nastanjenog napola slomlienim 
predmetima koji su bili svjedoci generacija ljudskih drama i koji su, nakon desetljeca upotrebe. postah gotovo 
ljudski, poput kucnih ljubimaca - okolisa koji pruza dobrodoslicu i daje zastitu ljudima. obavijajuci ih posebnom 
psiholoskom izmaglicom, poput pozadine sedamnaestostoljetne nizozemske slike inteniera). Pnielaz je to u 
univerzalni elektronicki prostor: redove ispisa direktorija, agresivno poredanih ikona bez bilo kakvih nacionalnih 
obiljezja, savrsene urednosti desktopa koji izaziva i napada moj pogled. Osjecam se kao da su mi iznenada 
oduzeli salicu toplog caja ispred nosa; kao da je netko ugasio svijecu i upalio golu zarulju; ili kao da sam usao 
u malu prostoriju nekog hotela u zracnoj luci i otkrio bezimeni prostor, gole metalne povrsine. 
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U suprotnosti s praznim povrsinama starih nizozemskih slika mrtve prirode koje bi me okupale. pomilovale, 
utoplile i utjesile, ove povrsine samo odrazavaju moje tijelo. bacaju mi ga nazad u lice, ostavljaju me sama sa 
sobom; prisiljavaju me da budem anonimni putnik, podsjecaju me da moram ubrzo krenuti, napustiti ovu sobu, 
ovu zgradu, ovaj direktorij, ovaj server - uvijek u tranzitu, uvijek u pokretu, nikad nikamo ne stizuci; prisiljavaju 
me da postanem tek puko tijelo koje ce, samo na odredeno vrijeme, zauzimati dodijeljeno mu mjesto u zrakoplovu 
(u skladu s f ilozofskom def inicijom predmeta kao neceg sto zauzima volumen u prostoru); ili pak pregrst podataka 
koji putuju od servera do servera, i nista vise. Ciste povrsine - bilo hotelskih soba, cekaonica u zracnim lukama 
ili ekrana na racunalima - prisiljavaju me da stalno odlazim, nikad se ne zadrzavajuci duze vrijeme. 

Kakav je taj racunalni prostor? To je prostor u kojem se svi znakovi mogu medusobno razmijenjivati, prostor 
u kojem je sve samo znak - ukratko, prostor u kojem je trziste postalo ontologija, u kojem se sve sastoji samo 
od transakcija (poruke. serveri, zapisi, baze podataka, modemi koji uspostavljaju brzinu komunikacije i tipove 
protokola koje treba upotrijebiti) i prijevoda (izmedu razlicitih vrsta medija, izmedu razlicitih racunalnih jezika, 
izmedu unesenih podataka i operativnog sistema), u kojem nema mjesta za atmosferu, raspolozenje ili 
neefikasnost. Na koji nacin ovaj racunalni prostor postaje nas prostor, prostor nasih zivota, prostor naseg 
svakodrievnog boravka - kako u njega mozemo unijeti barem tracak atmosfere stare nizozemske slike, malo 
zraka, malo sporosti, oklijevanja, pozadine slike cija je jedina svrha osigurati Slobodan prostor za prikazane 
predmete i dati im dostojanstvo - a da nas ujedno utopli, da pruzi zaklon nasim umornim ocima nakon sto upiju 
odraz sjaja sa srebrne case i pazljivo izrezane limunove korice; da budu ogledalo naseg daha, ekvivalent za 
prekide u razgovoru izmedu dobrih prijatelja kad se razumiju bez rijeci? 

Osjecam se pomalo ljutito sto sam prenesen u ovaj hladni racunalni prostor - ali, iz pristojnosti i 
solidarnosti. pazljivo slusam objasnjenja postdiplomca, ponekad ga prekidajuci pitanjima. Njegov engleski 
nije bas najbolji i ne razumijem detalje projekta, no odlucujem da necu inzistirati na objasnjenju. Projekt 
ima nekakve veze s vizualizacijom korisnika koji se logiraju na site projekta; njihove Internet adrese 
predstavljene su tockicama koje, spojene, stvaraju virtualni predmet. Ili tako nekako. Uljudno postavljam 
jos pitanja i pokusavam ohrabriti studenta. 

Kakve veze, pitam se, ovaj projekt ima s prostorijom u kojoj se obojica nalazimo, s njenom osobitom 
postsocijalistickom atmosferom oronulosti i nemara, njezinim osobitim istocnoevropskim dojmom magle, 
izmaglice, oronulosti koja me grije poput pozadine slika Sto sam promatrao u muzeju tog istog dana? Kakve 
veze ima ovaj projekt s gradom koji se prostire izvan prozora sobe u kojoj se nalazimo, grada koji se ocajnicki 
trudi pridruziti Zapadu oblaceci se u Coca-Coline reklame, pruzajuci dobrodoslicu turistima i mafiji svih zemalja, 
drzeci svoje kafice i restorane otvorenima cijelu noc kako neki turist ili mafijas ne bi slucajno ostao gladan ili 
zedan? Kakve veze ima ovaj projekt s prosloscu ovog grada, s njegovim bulevarima i Cetvrtima, s njegovim 
renesansnim i baroknim fasadama, sa zlatnim trgovima i spomenicima. dvorcem ponad rijeke? 1 1 1 
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I konacno, kakve veze ovaj projekt ima sa zivotom svog mladog autora, njegovim iskustvom odrastanja u 
zadnjem desetljecu komunisticke vladavine, kratkog uzbudenja tijekom prvih godina sto su joj uslijedile i rastuceg 
razocaranja novim koje je, poput reklama za Coca-Colu usred oronulog grada, i dalje okruzeno starim, starim 
koje ga polako guta, truje, rastvara, prekriva patinom korupcije, prekinutih prijateljstava, razorenih nada i snova. 

Zasto? Ta ovaj bi projekt mogao biti zamisljen na stotinu drugih mjesta na Zemlji? Tek kasnije shvacam. 
Rjesenje je jednostavno, i vezano je uz kulturne funkcije Interneta izvan SAD-a i nekoliko drugih visokorazvijenih 
fegija. Za ostatak svijeta Internet funkcionira kao posrednik modernizacije, poput sredstava za komunikaciju 
prije njega - zeljeznice, poste, telefona, automobila, zrakoplova, radija. Internet predstavlja nacin za ulazak u 
poseban socio-lingvisticki prostor, koji definira odredeni euro-engleski rjecnik i imena zvijezda, popularna 
glazba, sposobnost upotrebe racunala. To je nacin na koji se iz razlicitih mjesta moze uci u modernitet - 
prostor homogenosti, mjenjacnica, reklama za Coca-Colu, ili raveova i odjece za izlazak u klubove, CD-a; 
neprestane mladosti koja je sama po sebi najbolji simbol pokreta i stalne promjene, simbol napustanja svojih 
korijena i tradicija. To je prostor u kojem se sve moze konvertirati u znak novca. kao sto se na racunalu mogu 
konvertirati svi podaci. 

To je razlog zbog kojeg mi na Zapadu ne trebamo ocekivati kulturno specificnu Internet umjetnost, kao ni 
Internet dijalekte ili neke nacionalne skole Internet umjetnosti. To je razlog zasto nikako ne mogu ocekivati da 
ce projekt ovog mladica odrazavati nesto od njegova jedinstvenog identiteta, njegove povijesti, njegove kulture. 
To bi jednostavno bila kontradikcija. Ocekivati da ljudi u razlicitim zemljama stvore svoje vlastite skole Net 
umjetnosti isto je sto i od njih ocekivati da stvore svoje vlastite prilagodene vrste Coca-Cole. Jedina svrha 
Coca-Cole, njezin jedini smisao lezi u tome da je ista bilo gdje na svijetu. 

Internet je posrednik modernizacije, a i njegova savrsena metafora. On je posta, telefon, automobil, zrakoplov, 
doveden do krajnosti. Samim time ne bismo trebali biti iznenadeni time Sto tipican umjetnicki projekt na Netu, 
bilo da je stvoren u Seattleu ili Bukurestu, Berlinu ili Odesi, govori o komunikaciji samoj, o Intemetu. Umjetnicki 
projekti na Netu materijalizirane su drustvene mreze. Ti projekti cine mreze vidljivima, a istovremeno ih i stvaraju 
- kao i raveovi, odjeca za izlaske i bodypiercing. CD-i i imena glazbenih skupina, transnacionalnih kompanija, 
proizvoda. To je nacin za mlade ljude u Oslu i Varsavi, Beogradu i Glasgowu da udu u modernitet i postanu 
njegovim posrednicima ostatku drustva. I kao sto bi bilo naivno da se ozbiljno shvati "umjetnost benzinskih 

1 1 1 Grad u kojem bi posjetitelj. da ima rendgenski vid, u rano jutro mogao vidjeti tisuce parova kako se grte u svojlm krevetima. prije nego 
li krenu na posao; tisuce ienskih ruku. debelih i mrsavih, bijelih i ponekad potamnjelih, kako grte vratove muSkeraca na slican natin; 
muskarcevu odjecu kako pailjivo sloiena visi preko obliinjeg stolca ili moida u ormaru, viljusku ili not kako leie na stolu pored kruha 
koji polako postaje sve tvrdi: tisuce parova koji su, naravno. sliini tisucama drugih parova u bilo kojem drugom gradu te veliiine bilo 
gdje na svijetu; no. opet jedinstveni. jer ovdje, u ovome gradu, ienske su ruke poloiene oko vratova svojih ljubavnika na ovaj 
poseban nacin, i samo ovdje not i viljuSka leie na stolu pored kruha pod ovim posebnim kutom. 
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crpki" (iako se, naravno, odmah mozemo prisjetiti neke ozbiljne muzejske izlozbe - ili ju zamisliti - na temu 
prikaza benzinske crpke u modernom pejzaznom slikarstvu, pa cak i debele kunsthistoricarske ili antropoloske 
monografije na tu temu), kategorija je "Net umjetnosti" logicka pogreska. Takozvani projekti Net umjetnosti 
samo su vidljive manifestacije drustvenih, lingvistickih i psiholoskih mreza koje stvaraju ili tek cine vidljivima 
bas ti projekti sami, manifestacije ulaska ljudi u prostor moderniteta. prostora u kojem star! gradovi placaju 
cijenu ulaska u globalnu ekonomiju tako da se disneyficiraju, u kojem svi placaju neku cijenu: mijenjajuci 
komunikaciju izmedu osoba za virtualnu komunikaciju (telefon, fax, Internet); miienjajuci bliske grupe za 
rastrkane virtualne zajednice, koje cesce slice kolodvorima na koje ljudi neprekidno dolaze i s njih odlaze. 
nego li udobnim kaficima stare avangarde; mijenjajuci oronule, ali tople interijere za sjajne, svijetle i hladne 
povrsine. Ukratko, mijenjajuci svjetlost svijece za svjetlost elektricne zarulje, sa svim posljedicama koje 
takva zamjena podrazumijeva. 

Zahvaljujem studentu i napustam zgradu. Vani jedan par pokusava guranjem pokrenuti auto koji je crkao; 
raskosno zensko donje rublje kocoperi se u izlogu male trgovine; nekoliko taksija ceka na nepostojece putmke 
Postaje hladno i zakopcavam kaput. 

Sljedeceg dana odlazim iz grada. Sjecanje koje me prati jest slika onog mladog para. Njih dvoje, u (prema 
lokalnim poimanjima) modernoj sportskoj odjeci, kako guraju automobil posred ulice u nedieljno jutro. Izuzev 
njih, ulica je prazna: zrak je hladan, a rubovi zgrada kupaju se u jasnom rujanskom suncu. Automobil se ne 
mice, njih se dvoje smije. Njihova lica odaju mjesavinu odlucnosti i zadovoljstva, melankolije i sramezljivosti. 

Dva tjedna kasnije nalazim se u jednom drugom istocnoevropskom gradu. Vozim se prema gradu iz 
zracne luke. Ulazeci u predgrade, prolazimo pored para u sportskoj odjeci koji stO|i pored automobila s 
otvorenom haubom. Prije nego nestanu s vidika, imam vremena primijetiti isknvljene linije karosenje. prljavi 
motor, mozda nekoliko detalja na zeninom lieu. Je li to onaj isti par kojeg se sjecam iz prethodnog grada' 
Jesu li se preselili ovamo, u nadi da ce tu imati vise srece (prema engleskim novinama koje sam uzeo u 
zrakoplovu, ovoj zemlji ide nesto bolje: komunisti provode trzisnu reformu; broj je zapadnih tunsta u porastu, 
novo predstavnistvo BMW-a nedavno je otvoreno u starom dvorcu. Ocekuje se otvaranje McDonald'sova 
restorana u zgradi Opere, sto ce je sigurno pretvoriti u gradski magnet, sredisnje mjesto okupljanja mladih; 
cak postoji i oglas za Internet providera koji nudi ISDN liniju, cija je cijena jednaka prosjecnom dvogodisnjem 
dohotku).| 2. 3 l 

I 2 I Kasnije saznajem kako je grad upravo odlufro preimenovati iedan od svojih srediSnph trgova u Coca-Cola Classic kako bi se time 
odalo priznanje povijesnoi ulozi koju je tvornica Coca-Cole odigrala tijekom gradanskog rata. Tada ie tvornica, koiu su stiM' niezmi 
radnici. bila jedino mjesto reda u inafe kaoticnom gradu U to vriieme tvornica ie pruzila utociste clanovima gradskog poglavarstva 
koji su, uz pomoc besplatne zalihe Coca-Cole, velikodusnog poklona uprave tvornice. napisali poviiesni proglas o nezavisnosti te 
koordinirali vojnu akciju sto je na kraju dovela do oslobodenja grada 
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No. to ne moze biti isti par; izgledaju mnogo starije, kao i njihov automobil. A i ovaj se par vise ne smije, 
njihova lica izgledaju nezadovoljnija, ocajnija. Ovaj par vjerojatno nikad nece koristiti Internet, no njihova 
djeca node - u nadi da ce pobjeci iz oronulosti, od preobrazavanja u sredovjecni par koji se naginje nad haubu 
automobila koji nije vidio novi sloj boje ved desetak godina i koji izgleda kao da je presao Saharu. 

Vlak, telefon, radio, glazbeni spotovi, odjeda za izlaske, CD-i i sada Internet - to je orude modernizacije, 
ulaznice za svijet jasnih bridova, svijet uniformnih svijetlih povrsina, svijet jasan i oStar poput zasebnih pixela 
koji tvore njegove slike, svijet u kojem sarno sportasi nose sportsku odjecu, i to samo kad se natjecih 

I 3 I Nazalost. hrabra odluka o preimenovanju trga. koja je donijela gradonafielniku viSe nego potrebnu podrSku mladih i zapadnjaCki 
orijentiranih gradana. nije ga mogla spasiti od ostavke dva tjedna kasnije, nakon Sto su lokalne novine bile objavile fotogtafqu na 
kojoj ga se priliCno eksplicitno vidi usred orgije s osam prostitutki. Ono sto je razbjesnjelo gradane nije bila sama orgija - jer ona je, 
ipak, bila definitivni dokaz njegova zdravlja i muskosti, te samim time sposobnosti da vlada - nego fiinjenica da su prostitutke bile 
uvezene iz susjedne zemlje. Zar nemamo dovoljno vlastitih prostitutki, grmio je uvodni ilanak pored fotografije? Umjesto da zaposli 
nase domace zene (i pri tome ne stane nuzno kod osme), zasto trosi ograniiena gradske sredstva na uvoznu robu? Nakon ovog 
argumenta. ostavka je bila neminovna. 
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Image No. 38 
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Electronica Festival, where incredible food displays at parties - sponsored by the city of Linz and the Aus- 
trian TV station, the ORF - and the very stylishly designed exhibition spaces, and even more funky and 
futuristic looking computer terminals, overshadowed whatever art was displayed on them, my eyes are 
tired from glitter. I crave monotonous landscapes, old surfaces, a world of textures rather than informa- 
tion. So I decided to make a detour on my trip and head East. 

And now, on a sunny and cold September day, I enter an old building in an Eastern European city I will 
choose not to name here - for a similar experience could have taken place in a dozen of other cities and 
countries. In my mind I am trying to compile a list of essential features which, for me, sum up the unique- 
ness of Eastern European cityscape. Men in tracksuits, wearing gold chains, behind the wheels of foreign 
cars, or talking in groups of two or three in front of private businesses. Middle-aged couples, also in tracksuits, 
shopping for food or carefully studying the awkwardly displayed merchandise in shop windows. (Why are 
tracksuits the fashionable attire in the East, something to wear on any occasion, from shopping to a Sunday 
walk in the park? Is it because the people feel that life here, with all the difficulties, absurdities, requiring 
constant alertness and inhuman stamina, is best compared to some challenging sport, a marathon with 
hurdles? Or is it simply to protect themselves from the omnipresent dirt?) But to continue with my fea- 
tures: the ubiquitous display of fine lingerie in shop windows. (Lingerie serving as the ultimate symbol of 
liberation, but also, like tracksuits, as a protective layer between a post-communist body and a dangerous, 
chaotic, primordial, unkempt, decayed and irrational post-communist environment. A way for a woman 
to retrieve the privacy of her body, to claim it for herself, to create a border between her body and the 
environment outside - just as, in general, for decades people responded to the always present threat and 
aggression of the politicised, uncontrollable and dirty public spaces of Communist life by retreating into 
their apartments, where they were finally in control. The apartments with parquet flooring and carefully 
selected wallpaper, with numerous heavy volumes of classics on the bookshelves, with the shining im- 
ported plastic toilet seat in the bathroom - the pride of the apartment's owners - with pictures of half- 
naked girls carefully cut out from foreign magazines and pinned to the bathroom door - a particular 
version of Communist comfort, suffered and fought for, painstakingly assembled object by object over the 
course of many years). To continue with my features, which, as it is becoming clear, all have to do with the 
contrast between private individuals and their environment, the contrast which does not exist in the same 
way in the West, or simply is not of same magnitude: we should also include such typical sights as some 
woman or a couple, very stylish, impeccably dressed, waiting for a bus or a tram against the backdrop of a 
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completely decayed, dirty, degenerated cityscape, with buildings looking as though they have not been 
painted over for at least 300 years or more; more precisely, looking as if some set designer painstakingly 
made them appear as though were they neglected for many centuries (although Communist regime only 
lasted a few decades). Indeed, the whole cityscape can be compared to a giant Brothers Quay set, it is even 
more decayed, the degree of decay underlined by the elegance of city dwellers who try to lead their lives, 
have children, affairs, careers and so on in the middle of this surreal and cruel environment. And another 
feature: Coca-Cola signs everywhere, on every corner, covering whole kiosks or even whole buildings. 
Apparently, it is quicker to signal the beginning of new post-communist life by putting up such signs than 
to rename every Lenin street or Revolution Square. And another: a particular expression on people's faces 
and a way of behaving - very light melancholy, resignation, an air of uncertainty, a certain shyness. Of 
course, the men in tracksuits with gold chains are the exception - they do not look shy. And a few more 
features which are less crucial. 

On entering the old building which houses the media department of an art school, I follow through a 
number of rooms, which, to my Western gaze, accustomed to clean geometry and bright colors, look like 
they had recently been bombed. Boxes of papers lying around here and there, rusty pipes and all kind of 
junk (not Western junk, rich in its heterogeneity and color schemes, but East European junk, heavy and 
monotonous like the environment itself); old television sets from the 1960s and some other hard to iden- 
tify pieces of electronic equipment are piled up on the shelves in the short corridor leading to the lavatory 
with no doors (I immediately recall the answer a friend of mine, living in California, gave to the inevitable 
question of why she left Russia, she said that there was only one reason: she could no longer face Russian 
public lavatories). But these rooms were not bombed; they are, I am told, the working studios of the media 
department 

Finally we enter the computer lab which looks somewhat less rusty, with a couple of Silicon Graphics 
computer workstations proudly blinking in the center. A serious looking young man - a post-graduate 
student - demonstrates his Internet project for me. I experience a momentary jolt, a sudden and rather 
painful cut from one world to another - from the old, decayed, melancholic, gloomy but at the same time 
warm, comfortable and very human environment (and indeed, what can be more human than an East 
European interior space, populated by half-broken objects which have witnessed generations of human 
dramas and, through the decades of use, have become almost human, like pets - an environment which 
welcomes and protects people, enveloping them in a particular psychological mist, like the background of 
a 17th century Dutch painting of an interior scene) - into an universal electronic space: rows of directory 
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listings; aggressively lined up icons with no national feature whatsoever; perfect tidiness of the desktop 
assaulting and challenging my gaze. I feel as though a warm cup of tea has suddenly been taken from my 
lips; as through somebody blew off a candle and switched on a bare electric bulb instead; or as though I 
entered a small room of some airport hotel, discovering an anonymous space, naked metal surfaces, which 
contrast sharply with the empty surfaces of an old Dutch still life which would bath me, caress me, warm 
me and comfort me. Instead, these surfaces only reflect my body, throw it back at me, leaving me alone 
with myself; they force me to be an anonymous passenger, reminding me that I have to leave soon, leave 
this room, this building, this directory, this server - always in transit, always moving, never arriving; force 
me to become nothing but a solid body which, for a certain time only, will occupy an assigned seat on a 
plane (confirming the philosophical definition that an object is something that occupies a volume of space); 
or a pocket of data traveling between servers, nothing more. Clean surfaces, of hotel rooms, airport lounges 
or of computer screens; in either case, forcing me always to leave, never to stay for a long time. 

What is this computer space? It is the space where all the signs can be exchanged for each other, a space 
where everything is only a sign — in short, a space where marketplace has become an ontology, where 
everything consists only of transactions (messages, servers, records, databases, modems negotiating com- 
munication speed and the type of protocol to be used) and translations (between different types of 
media, between different computer languages, between user input and the operating system), and where 
there is no place for atmosphere, mood or inefficiency. Now, as this computer space is becoming our space, 
the space we live in, the space of our daily habitation - how can we bring at least a part of an old Dutch 
painting into it, a bit of air, a bit of deliberation, of lingering on? The background of a painting whose sole 
function is to provide breathing space for the depicted objects, giving them dignity - but also to warm us, 
to give refuge to our eyes, tired after taking in an elaborate cut of a lemon peel and shiny reflections on a 
silver glass; to be a mirror of our breath, an equivalent of those moments in a conversation between good 
friends where no words are exchanged and yet meaning is created? 

I feel a litde angry inside for being transferred to this cold computer space - but, out of politeness and 
solidarity, I carefully listen to the student's explanations, sometimes interrupting him with questions. His 
English is not very good; I don't understand the details of the project, but I decide not to press it. The 
project has something to do with the visualisation of the users who log on to the project's site; their Internet 
addresses are mapped out into points making up a virtual object. Or something like that. I politely ask 
more questions and try to encourage the student. 
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What, I think to myself, has this project to do with the room we are both in, its particular post-socialist 
atmosphere of decay and neglect, its particular East European feeling of fog and mist, the decay which 
warms me like the background of a painting I was looking at in a museum earlier this day? What does this 
project have to do with the city lying outside the window of a room we are in, the city which is desperately 
trying to join the West by dressing itself into Coca-Cola signs, by welcoming tourists and the Mafia from 
every country, by keeping its bars and restaurants open all night so a tourist or a mobster will never be 
thirsty or hungry? What does this project have to do with the city's past, its boulevards and neighborhoods, 
its Renaissance and Baroque facades, its golden squares and monuments, the castle high over the river? [ i 
I What does this project, finally, have to do with the life of its young creator, his experience of growing up 
during the last decade of the Communist rule, the short excitement during the first years after its end, and 
than the slowly growing disappointment that the new - like the Coca-Cola signs in a decayed city - remains 
surrounded by the old, the old which slowly eats it, poisons it, dissolves it, covers it with a patina of corrup- 
tion, of broken friendships, destroyed hopes and dreams. 

Why? This project could have been created in hundreds of other places on Earth. Only later I under- 
stand. It is simple, and it has to do with the cultural function of the Internet outside of the U.S. and a few 
other highly developed regions. For the rest, the Internet functions as an agent of modernisation, just as 
other means of communication have before it - railroads, postal systems, telephone, motor car, air travel, 
radio. The Internet is a way for people to enter into a singular socio-linguistic space, defined by a certain 
Euro-English vocabulary and the names of stars, by technological competence, by pop music. It is a way for 
people in different places to enter modernity - the space of homogeneity, of exchange offices, of Coca-Cola 
signs, raves and club clothes, of CDs, of eternal youth, itself the best symbol for movement and constant 
change, the symbol for leaving your roots and traditions behind - the space where everything can be con- 
verted into money signs, just like a computer can convert everything into bits. 

And this is why we, in the West, should not expect culturally-specific Internet art, should not wait for 
Internet dialects, for some national schools of Net art. And this is why I can't possibly expect that this 



I The city where a visitor, had she X-ray vision, could in an early hours of the morning see thousands of couples embracing in their 
beds, before they have to leave for work, thousands of women's arms, thin and thick, white and occasionally tanned, all embracing 
the necks of men in a similar gesture; men's clothes neatly folded on a chair nearby or maybe inside a closet, a fork and a knife lying 
on a table by a loaf of bread gradually getting hard: thousands of couples which are of course similar to thousands of other couples 
in any other city of that size anywhere; yet also unique, for only here, in this city, women's arms fold around the necks on their 
lovers in this particular way, and only here a knife and a fork lie on a table next to a loaf of bread at this particular angle. 



young man's project will reflect something of his unique identity, of his history, of his culture. This would 
simply be a contradiction in terms. To expect diffirent countries to create their own national schools of Net 
art is the same as to expect them to create their own customised brands of Coca-Cola. The sole meaning of 
Coca-Cola, its sole function is that it is the same everywhere. 

The Net is an agent of modernisation as well as a perfect metaphor for it. It is the postal system, the 
telephone, the motor car, plane travel, taken to its extreme. Thus, we should not be surprised that a typical 
Net art project, whether it is done in Seattle or Bucharest, in Berlin or in Odessa, is about communication 
itself, is about the Internet. Net art projects are materialisations of social networks. These projects make 
the networks visible and create them at the same time - just as raves, party clothes and body piercing, CDs 
and the names of bands, of transnational companies, of products. It is a way for young people in Oslo and 
Warsaw, in Belgrade and Glasgow to enter modernity and to become its agents for the rest of society. And 
just as it would be naive (although of course we can immediately recall or imagine a serious exhibition 
devoted to the image of the gas' station in modern landscape painting, and even thick monographs on the 
subject by art historians and anthropologists) to take seriously "the art of the gas station," the category of 
"Net art" is a logical mistake. The so-called Net art projects are simply visible manifestations of social, 
linguistic and psychological networks being created or at least made visible by these very projects, of people 
entering the space of modernity, the space where old cities pay the price for entering the global economy by 
Disney-fyihg themselves, where everybody is paying a price: exchanging person-to-person communica- 
tion for virtual communication (telephone, fax machine, the Internet); exchanging in-groups for distrib- 
uted virtual communities, which more often than not are like train stations, with everybody constantly 
coming and leaving, rather than the cosy caffes of the old avant-garde; exchanging decayed but warm 
interiors for shiny, bright but cold surfaces. In short, exchanging the light of a candle for the light of an 
electric bulb, with all the consequences this exchange involves. 

I thank the student and leave the building. Outside, a couple tries to push a broken-down car; elaborate 
lingerie is displayed in a small shop window; a couple of taxis wait for non-existent passengers. It is getting 
cold and a I button up my overcoat. 

The following day I leave the city. The memory which remains with me is of this young couple, both in 
stylish (according to local fashion) matching tracksuits, pushing the broken-down car in the middle of the 
street on a Sunday morning. Save the couple, the street is empty: the air is cold; and the edges of buildings 
are bathed in a crisp September light. The car does not start; the couple laughs. Their faces display a 
mixture of determination and content, melancholy and shyness. 
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Two weeks later I am in another East European country, being driven to the city from the airport. As we 
enter the city's outskirts, we pass a couple in tracksuits, standing next to a car with an open bonnet. Before 
they disappear out of sight, I have time to notice the crooked lines of the body of the car, the dirty engine, 
maybe one or two details about the woman's face. Is this is the same couple I remember from the previous 
city? Did they move here, hoping for better luck (according to the English newspaper I pick up on the 
plane, this country is doing somewhat better: Communists are implementing market reforms; Western 
tourism is on the rise; a new BMW dealer has just started business in the old castle, while McDonald's is 
scheduled to open a restaurant in the Opera building, which will certainly become the city's magnet, the 
central gathering place for its youth; and there is even an ad for an Internet provider offering an ISDN line 
which only costs an equivalent of two average yearly salaries). 1 2, 3 1 But it can't be the same couple; they 
look much older, and so does their car. And this couple no longer laughs, their faces looking less content, 
more desperate. This couple will probably never use the Internet, but their children will - in the hope of 
escaping from the decay, escaping from becoming a middle age couple bent over the bonnet of a car which 
has not been painted in a decade and looks like it was driven through the Sahara. 

Trains, telephones, radio, music videos, party clothes, CDs and now the Internet - these are the tools of 
modernisation, the tickets to enter the world with clean corners, the world consisting of uniform bright 
surfaces, the world as pristine and sharp as the individual pixels which make up its images, the world where 
the broken-down cars are simply left to rot somewhere out of sight, the world there only athletes wear 
tracksuits, and only during competitions. 



I 2 I Later I learn that the city just decided to rename one of its central squares the Coca-Cola Classic in recognition of the historical role 
the Coca-Cola company has played during the civil war. when this factory protected by its workers was the only place of order in an 
otherwise chaotic city with no government. At that time, the city leaders were given refuge inside the factory where, helped by a 
, free supply of Coca-Cola, generously donated by the management, they wrote a historical proclamation of independence, and from 
where they coordinated the military action that eventually led to the liberation of the city. (3) 

I 3 I Unfonunately. the brave decision to rename the square which won the mayor the much needed support of the youth' and pro- 
Western citizens could not save him from resigning two weeks later, after a local newspaper ran a rather revealing photograph of 
him in the middle of an orgy with 8 prostitutes. What angered the citizens was less the orgy as such - for, after all. it definitely was 
a proof of his health and virility and thus the ability to govern - but the fact that the prostitutes were imported from a neighbouring 
■ country. Don't we have enough 6f our own prostitutes, the editorial accompanying the photograph asked angrily? Rather than 
employing our own local woman (and he would not have to stop at 8), why. is he spending the limited city resources on import? 
After this argument, the resignation was inevitable. 
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Otpor je presudan 0 

pise 

Nataia PetreSin 

Nikolina Pristas 



Resistance is crucial 1 



0 1 Naslov je citat Timothyja Druckreya iz "Strategizing Against Inevitability". Absolute One ■ Cataloque of the Slovenian Pavilion at tht 

49th Venice Biennal. Venice 2001 . URL: absoluteone.ljudmila.org 
1 I The title is a quote from Timothy Druckrey's "Strategizing Against Inevitability," Absolute One ■ Catalogue of the Slovenian Pavilior 

at the 49th Venice Biennalle. Venice 2001, URL: absoluteone.ljudmila.org. 
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BORITE SE ZA ONO STO JE OSTALO OD VASE STVARNOSTI Ukoliko vam se situacija i okolnosti u 
kojima ste se nasli cine odvise ugrozavajucim, ne ocajavajte; u polozaju u kojem vam opasnost prijeti sa svih strana 
nemate se cega bojati; kada smo okruzeni samim opasnostima, ne treba se njima zastrasivati; kada se cini da izlaz ne 
postoji, treba se uzdati u sva rjesenja; kada smo iznenadeni, moramo iznenaditi neprijatelja'l 1 I . 

Tako je govorio Sun Zi, autor vrlo citane i jos vise primjenjivane Umjetnosti ratovanja. knjige kljucne za razumijevanje 
umjethickih projekata Marka Peljhana. Sun Zi (ili Sun Tzu), kineski filozof iz 5. st. pr. n. e, jedan od najutjecajnijih 
vojnih stratega svih vremena, znao je da se na mnogim razinama naseg postojanja prije ili kasnije nailazi na slicne 
obrasce. Peljhanova umjetnicka strategija minimalnog otpora 1 2 1, kako je sam naziva, moze se stoga djelomicno 
sagledati kao transformacija nekih Sun Zijevih aksioma te kao uspostavljanje jedne od najintrigantnijih i 
najpromisljenih suvremenih umjetnickih pozicija. On pripada mladoj generaciji slovenskih suvremenih umjetnika 
(roden je 1 969). svjetski je priznat i prepoznat kao vazan sudionik u stvaranju suvremene povijesti medunarodnog 
umjetnickog konteksta. , 

Suvremeni je svijet vremensko-prostorni kontinuum u kojem se javlja fizicka, psiholoska ili drustvena 
deteritonjalizacija, kretanje koje premasuje geopolitiqke teritorije kao sto to pokazuju Deleuze i Guattari. Ono ne 
prosijeca samo materijalni svijet. vec i ljudsku subjektivnost. Sveobuhvatni proces dematerijalizacije koji su u 
svijet likovne umjetnosti radikalno uvodili konceptualisti 60.-ih i 70.-ih godina i koji je danas podrzan novim 
tehnologijama u svakodnevnom zivotu, pridonosi otudenju od glavnih materijalnih temelja - zemlje i nasih vlastitih 
tijela. J. Peter Burgess kaze: 

"Dok je nekad sama zemlja pribavljala najopipljiviji i temeljni smisao ljudske djelatnosti i znacenja, porast informacijskih 
tehnologija, te promjena u statusu same informacije koja Je postals u potpunosti dominantna roba, odcjepljuju zemlji 
prirodenu vrijednost... Informacijske tehnologija stvaraju i uvode u razmjenu robu koja je dematerijalizirana... Sama 
informacija u sebi ne sadrzi nikakvu upotrebnu vrijednost. Ona postoji da bi bila razmijenjena. da bi mijenjala oblik'l 3 1. 

Infosfera postaje bojiste moci/kontrole i kapitala. Timothy Druckrey je opisuje kao "sve vise dematerijaliziranu 
javnu sferu " I 4 | u kojoj koncepcija sebstva i privatnosti, razlikovanje javnih i privatnih sfera ili komunikacije i 
distribucije postaju istovremeno i transparentnije i nerazumljivije. Nju sacinjavaju vidljive predstave 'stvarnosti' 
kao i programi biotehnologije i znanosti o zivotu. Rijecima Jeffreya Deitcha, infosfera je 'treca priroda', krajolik 
posthumane civilizacije, navlaka nematerijalne komunikacije preko otudene 'druge prirode' 1 5 1 . Zasicena medijskim 
slikama, odrazena u teoriji i procesu hiperpovrsina u arhitekturi, ispunjena stalnim "slagerima" elektromagnetskih 
polja, ona je sredina unutar koje prebivamo. 

Da bi se vratila teritorijima i onome sto se iz njih razvilo, Marina Grzinic podupire svoje ideje o vidljivim 
strukturalnim razlikama izmedu matrica Zapada i Istoka zakljuCkom Hakima Beya da od 1991. "vise ne postoji 
Drugi svijet. pa cak ni Treci svijet. Postoji samo Prvi svijet ujedinjenog i slobodnog kapitala" 161. Otkako je Drugi 
svijet izbrisan. postoji praznina popunjavana istocnoeuropskom CudoviSnom matricom koja feli "reartikulirati i 
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interpretirati svoju pravu poziciju u izmijenjenoj konstelaciji nakon pada Berlinskog zida "| 7 1. Zapadnoeuropska i 
sjevernoamericka Matrica druStvenog izmeta druga je artikulacija para sto oblikuje tekuce drustvene i politicke 
raznolikosti za koje Marina Grzinic vjeruje da ce se samo produbljivati procesom globalizacije. Konkretan proces 
u koji su trenutno uperene oci javnosti negativna je izvedenica McLuhanova sna o globalnom selu te antropoloskim 
i ekonomskim teorijama ujedinjenja Zemlje u jedan jedinstveni mozak. Druckrey upozorava na samozavaravanje 
i kukavicluk ukoliko "pod krinkom dobrohotne globalizacije i 'neoliberalnog' kapitalizma skliznemo u mistifikaciju 
ili univerzalizaciju " I 8 |. Odgovornosti nisu nista manje ako se nalazimo 'izvan' sistema. Protok informaaia i 
kapitala ubrzava se novim tehnologijama poput Interneta i drugih telekomunikacija. Globalizacija biva podrzana 
tim novim orudem, a odvija se izmedu materijalnog i nematerijalnog svijeta, teritorija i online zajednica. Ono sto 
Saskia Sassen naziva "kontrageografijama globalizacije" I 9 I, lokalnim inicijativama na Internetu koje postaiu 
dijelom globalne mreze aktivizma bez gubitka vlastitih lokalno usredistenih ciljeva, moze biti shvaceno u odnosu 
spram starijih psihotopografskih zona Hakima Beya unutar kartografije stvarnog svijeta ili digitalne mreze. Online 
zajednice poput politickih aktivista, medijskih aktivista i kulturnih djelatnika koriste digitalne mreze za komunikacije. 
politicku djelatnost i i strategije. Oni oblikuju "tehnicku i organizacijsku infrastrukturu koja olaksava unakrsne 
protoke " |10|. Iz tog novog tipa unakrsnog politickog aktivizma Sassen izvodi dva tipa digitalnog aktivizma: "stvarne 
urbano ili ruralno usrediStene grupe koje se povezuju sa slicnim grupama diljem svijeta " i drugi tip koji "uglavnom 
djeluje u digitalnoj mrezi, a moze se ili ne mora stjecati na stvarnom podrucju aktivizma "(ni. 9eyev poiam 
psihotopologija izveden je iz situacionistickog pojma psihogeografija. studije o posljedicama direktnog djelovanja 
geografskog postava na raspolozenja i ponasanje pojedinca, istrazivanog besciljnim lutanjima kroz grad. Bey svoj 
pojam objaSnjava povezano s cinjenicom da je svaki kvadratni centimetar Zemlje jos od pocetka 20. st. u vlasnistvu 
neke od drzava. Ako je apstraktna karta Zemlje dovrsena, autonomna zona je onda otvorena. 



I 1 I Autorov prijevod na engleski. isjecak iz Sun Zi: Umetnost vojne. P. Amalieti. Ljubljana 1996. 

I 2 I Strategies of Minimal Resistance - Analysis of Tactical Work in the Surveillance Society je naslov Peljhanovog predavanja, odrzanog 

u sklopu World of An, Curatorial Course for Contemporary An u SCCA-Ljubljana 1999. 
I 3 I J.Peter Burgess: European Borders: History of Space/Space of History. Ctheory, www.ctheory.com/article/a013.html 
I 4 | Timothy Druckrey: Ibid. 

I 5 I McKenzie Wark: Post Human? All Too Human, URL: www mcs mq edu.au/staff/mwarkAvarchive/Word-art/wart-posthuman html 
I 6 I Hakim Bey: "Predgovor k slovenski izdaji", u: Piratske utopi/e in zaiasna avtonomna cona. Ad-hocracy. L|ubl|ana 1997 
I 7 | Marina Grzinic: Don't Ask What Europe Can Do (or You: Ask What You Can Do for Europe!, Newsletter 1 of Mamfesta 3. Ljubljana 2000 
I 8 I Timothy Druckrey: Ibid. 

I 9 I Saskia Sassen: "Countergeografies of Globalization", u: Absolute One - Catalogue of the Slovenian Pavilion at the 49th Venice 

Biennal. Venice 2001 . URL: absoluteone.ljudmila.org 
1101 Ibid. 



, Psihotopoloska karta, temeljena na ljudskoj svijesti i digitalnoj mrezi komunikacija, emocija i interakcija djeluje 
kao indeks mjesta s potencijalom koja mogu prsnuti u privremeno autonomne zone |12|. Njihov osnovni oilj je 
"boriti se za svoje pravo na zabavu"H3l, konvencionalnije shvaceno kao pronalazenje prostora i vremena za 
izbjegavanje medijskog pritiska i nadziranja. Ona su konkretni nomadski organizmi koji postoje istovremeno u 
informacijskom i stvarnom prostoru, cime se udaljavamo od vremena/priblizavamo se vremenu kontrageografija 
Saskie Sassen kao realizacija spomenute tendencije. 

Gore spomenuta videnja stapanja teritorijalnih i online struktura u doba globalizacijskog procesa s ciljem 
pronalazenja njegovih rupa. kao i' pitanja osobnog i zajednickog otpora, ukljucena su u Peljhanove umjetnicke 
projekte. U svom raanifestu Zapovijedna komunikacija i kontrola u Istodndj Europi H4| Peljhan se ocigledno 
inspirira Sun Zijevim formalnim prikazima ratnih strategija mireciih s vlastitom geopolitickom lokacijom u okviru 
jedinstvenog konteksta svijeta, globaliziranog i kontroliranog zahvaljujuci ogromnom koristenju telekomunikacija 
i brzini/vrijednosti informacije: "Treba razviti novo stanje svjesnosti u odnosu spram potpuno izmjenjenih i nevidljivih 
struktura moci, koje upravo u ovom momentu oblikuju stanje svijeta. Prouci neprijatelja. uci iz toga, gradi na 
saznanju,.odbij napad (povuci se ako treba), kreni iz pocetka."|i5l Procese istrezivanja vojne telekomunikacijske 
opreme (koristene u ratu u Bosni) za nadziranje elektronskih aktivnosti potencijalnog neprijatelja Peljhan seli u 
polje multikulturalnog i drustvenog. Ta ga djelatnost postavlja u neposrednu vezu s nastojanjima Paula VTrilia na 
terenu suvremene filozofije. Naime, Viriliova glavna tvrdnja je da u kulturi kojom dominira rat, vojno-industrijski 
kompleks postaje kljucan u raspravama o urbanom planiranju te, opcenito, prostornoj organizaciji kulturnog zivota. 
Zahvaljujuci tome sto su zakoni telekomunikacije vrlo ugnjetavacki spram novih i nezavisnih medija te stoga 
blokiraju njihov moguci razvoj u nerazvijenim dijelovima svijeta, Peljhanov prijedlog je jasan i radikalan: razni 
pojedinci trebali bi biti ukljuceni u stvaranje globalne nezavisne satelitske telekomunikacijske mreze koja bi 
omogucila "vracanje udarca istim oruzjem"|i6] . Taktickom upotrebom medija i organiziranjem umjetnickih projekata 
u obliku platformi za strategije protiv podmuklog kontroliranja svijeta koje se tehnologijom kontinuirano usavrsava. 
Peljhan se stalno priblizava tankim granicama izmedu polariteta legalno/ilegalno, privatno/javno. pristup/nadzor. U 
vezi s tim pitanjima valja spomenuti projekte umjetnlka kao §to su Scanner i net aktivisti 0100101 1 10101 101 .org. 

1111 Ibid. 

1121 Hakim Bey: Piratske utopije in zacasna avtonomna cona, Ad-hocracy, Ljubljana 1997, str.9. 
1131 lbid.su. 11 

|14| Objavljeno u NetUme izdanju Beauty and the East, Ljudmila, Ljubljana 1997. 
1151 Ibid, str.55. 

(161 Ibid. Peljhanov cilj, postavljanje alternaiivnog satelita za prijenos telekomunikacija poprilicno neovisnog od sadasnjih 

centara moci, kao da se obistinjuje. Ideja za izgradnju umjetnickog satelita u Sloveniji je vec raspravljana te bi se mogla ostvanti u 
nekoliko narednih godina. To je tocka u kojoj bi se znanost. tehnologija i umjetnost mogle potpuno stopiti. tocka iz koje bi se novi 
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Scanner djeluje kao telefonski terorist jos od kasnih 1980-ih. On pomocu produzenog kratkovalnog radio 
skenera prisluskuje i snima telefonske razgovore i druge zvukove poput signala fax masina, mikrovalnih pecnica 
itd. uzetih iz, tradicionalno gledano. privatnih prostora ili policijskih komunikacijskih kanala i satelitskih prijenosa. 
On takav 'materijal' koristi kao zvucno tkivo elektronske glazbe, a potom ga ukljucuje u likovne instalacije. 
Life_sharing. nedavni online rad u nastajanju talijanskih net umjetnika 0100101110101101.org, otvara pitanja 
'privatnog zivota' na webu. Shema poddirektorija koja je stvarna banka podataka samih net umjetnika - njihovi e- 
mailovi. skice projekata, arhivi tekstova drugih autora - dana je sve vrijeme na uvid korisnicima neta. To nije samo 
ironicno prema sigurnosnim sistemima online korporacija, nego takoder poravnava zivot kao takav u digitalni red 
kartoteka i dokumenata. Life_sharing eini se zeli podsjetiti na dobro poznatu cinjenicu da se pribizavamo granici 
na kojoj ce nasa digitalna tijela, konstruirana i upotrebljena kao kompjutorski podaci. u potpunosti nadvladati 
f izikalnost. Peljhanovo gledanje na blisku buducnost otkriva borbu za elektronicku zastitu i kriptograf iju na najvisem 
stupnju koja ce biti vodena sljedecih nekoliko godina. Nasa ce se stvarnost sastojati od nase borbe za nju samu. 

MAKROLAB-AUTONOMNA Celua i REAL-TIME UTOPUA 1992. osnovan je Projekt Atol, inicijativa 
hakera. inzinjera i arhitekata pod Peljhanovim vodstvom, opredijeljenih za eksperimentiranje novim tehnologijama 
koje koristi vojska te promisljanje 'nevidljive' infosfere koja na suptilnim razinama kobno utjece na nase zivote. 
Stvaranje niza projekata Ladomir - Faktura temelji se na vizionarskim djelima ruskog avangardnog pjesnika Velimira 
Hlebnikova, posebno njegove pjesme Ladomir. sto je neologizam iz spajanja harmonije (/ad) i svijeta (mir). San 
talijanskih futurista. vaznost bezicnih prijenosa u novim koncepcijama vremena i prostora. takoder je izrazen u toj 
pjesmi. Prethodni Peljhanovi performansi i instalacije ocituju se u zavrsnoj formi Makrolab.iw] Rijec je o kontinuumu 
znanstvenih i umjetniCkih istrazivanja za koje je predvideno da se razvijaju u vremenskom okviru od 1997. do 
2007. unutar prostornog okvira izoliranih konstrukcija i koje se neprestano postavljaju u raznim dijelonima svijeta. 
Prva se faza odvijala u blizini Kassela za vrijeme dokumente X. 1997, sljedeca je smjestena na otok Rottnest u 
Australiji 2000, a o mogucim mjestima buducih ostvarenja jos se pregovara. 

Konstrukcija Makrolaba slijedi suvremene arhitekonske zakonitosti prenosivih. nomadskih zdanja. Linda Haskel 
to naziva "vizionarskom arhitekturom u casnoj tradiciji R. Buckminstera Fullera i Archigrama"H8) i ona zaista 
moze biti shvacena kao horizontalna verzija Fullerovih Dymaxiona, kuca kao strojeva za stanovanje, prototipa 
njegove teorije prolaznosti - energetske i materijalne redukcije te minimalno postignute djelotvotrnosti. Fizicka 
intervencija Makrolaba u sebi pruza okrilje zasebnom okolisu, koji se napaja odrzivim izvorima energije (energijom 
sunca i vjetra), koji je namjerno izoliran od svijeta, ali i povezan s njime antenama, ISDN-om, satelitskim audio i 



iant - svemirski Gesamtkunstwerk mogao pojaviti. 
1 1 7| Ruski i ostali povijesni avangardni pokreti kao resursi karakteristicni su takoder za slovenski retrogardni pokret Neue Slowensische Kunst. 



video signalnim prijamnicima, radio stanicama, softverima za deSifriranjeitd. Skupina umjetnika, znanstvenika i 
tehnicara koju Makrolab moze podupirati u razdoblju do jednog mjeseca, proucava vremenske sisteme, 
telekoniUnikacije i migracije proSirujuci ta tri opca polja na akustiku. solarne energetske sustave, druStvene 
evolucijske sustave i strategije, sustave na snagu vjetra kao i snbve te unutarnji zivot sudionika. Proces 
materijalizacije nematerijalhosti krajnji je cilj Makrolaba ili kako to Peljhan kaze: 

...preoblikoyati apstraktne i neopipljive kvalitete i svojstva prisutne u svijetu, kao sto su radio valovi, atmosferski 
dogadaji ili fizicko gibanje u materijalne, 3D strukture, dokumente, objekte kroz proces de-apstraktizacije....M9| 

Postojeci u ogranicenom vremenu, definiranom prostoru te svojim ocitovanjem na webu. preko websiteova i e- 
mailova, Makrolab se kao utopijski model uplece u konkretnu stvarnost, ispitu)uci je temeljito u nastojanju da u 
njoj prezivi. Upravo takva izolirana/osamljena pozicija omogucava torn organizmu da funkcionira kao komunikaciiski 
centar i reflektivni stroj, samo tako konstruirana situacija moze 

...proizvesti sifru za evoluciju drustvenih odnosa. Tako izolirani pojedinci u ogranicenom prostoru. protegnutom vremenu 
te intenzivnom komunikacijom stvaraju razvijenije sifre unutar drustvenih odnosa nego li sveopci pol'rticki i geografski 
drustveni pokreti.|20| 

Opisujuci Makrolab kao nesto Sto postoji izvan spektakla, izvan drustva, Peljhan se jo§ jednom referira na Guya 
Deborda. Ta nova vrsta djelomicno digitaliziranog, djelomicno konkretnog situacionistickog psihogeografskog 
promatranja predstavlja svoje radove putem razlicitih izlozbi, publikacija i istrazivanja na netu, u iscekivanju skorog 
postavljanja svoje sljedece faze. 

POLAR-DIGITALNA NEM ATERIJ ALNOST Zajedno s njemackim minimalistickim. elektronickim muzicarom, 
glazbenim i vizualnim umjetnikom Carstenom Nicolaiem (poznatog i kao Noto), Peljhan je radio na high tech 
interaktivnoj instalaciji Polar realiziranoj u Japanu prosle godine koja je bila nominirana za ovogodisnji Prix Ars 
Electronica u kategoriji interaktivne umjetnosti. 

Polar je jo§ jedno umjetnicko djelo koje pokuSava materijalizirati nematerijalno. kao §to to autori sami kazu. 
Sve je krenulo iz ideje o fascinantnom entitetu spoznajnog oceana, preuzete iz filma Solaris, Stamslava Lema i 
Andreja Tarkovskog, u kojem je taj entitet predstavljen kao ogroman generator koji preplece emocije, sjecanja i 
dogadaje iz pro§losti i sadasnjosti. Konstruiran taktilni (osjetilni) prostor kao slozena interface matrica, preuzeo je 
ulogu oceana u instalaciji. Taj prostor omogucava posjetitelju spoznajno iskustvo protoka podataka unutar globalmh 
i lokalnih mreza. Interface je stvoren izmedu ljudskog tijela. osjetila i matrice koja (putem elektroda) transformira 
taktilna i senzorna iskustva posjetitelja u materijalizirane. vidljive elemente. Slozeni procesi u posebno konstuiranim 
softverima i hardverima. potaknuti posjetiteljivim ulaskom u prostor, pogon su za matricu. Jednostavan opis 
onoga §to se dogada kad dvoje posjetitelja dozivljava instalaciju daju nam autori: 
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Posjetrtelji su upuceni u interaktivno djelovanje unutar prostora matrice. Na sebi imaju posebnu jaknu koja sadrzava 
njihovu infracrvenu identifikacijsku znacku. Svakome je dan POL, bezidni mobilni senzorski paket, koji skuplja 
podatke o temperaturi, ubrzanju, zvuku i izgledu. POL je glavni interface korisnik tijekom istraiivanja. Spojen je na 
prostorne monitore i monitore posjetitelja koji se nalaze u prostoru. Cim srstem osjeti posjetitelja, mijenja se konstantni 
niskofrekventni sum u prostoru. Tada je potrebno pronaci tocno mjesto za smjestanje POL-a, a kad je to ucinjeno, 
prostor reagira jakim bljeskom i zvukom drugattje visine i jakosti. Podaci koje je POL skupio proizvode kljudne rijeci 
koje posjefrtelj opet bira te na taj nacin ulazt u daljnu interakciju s prostorom. Ta interakcija potice proces promjene, 
vidljiv na cetiri projektora koji prikazuju prof ok podataka, 3D situaciju u stvarnom vremenu i prostoru,"trace touting", 
promjene pokusnog uzorka u video sistemu kroz unos zvucnlh podataka te uvecane slfke rastuce ljudske usne slcoljke 
tijekom dvotjednih operacija. Posjetrtelji mogu promatrati kako se valni uzorci mijenjaju kao posljedica njihova kretanja, 
mogu promatrati projicirani organizam celije, aficiran nijhovim vlastitim podacima. Matrica takoder mijenja svjetlosne 
uvjete i razine zvucnih uzoraka. Posjetrtelji postaju svjesni cinjenice da je prostor u kojem se nalaze takoder prostor 
podataka. Nakon deset minuta iskustveni se proces zavriava, a prostor automatski gasi svjetla i ceka novu informaciju, 
sljedeci par posjetrtelja.121 1 

Neurobiolog Antonio Damasio. poznat po svojim teorijama o svijesti koja djeluje na temelju interakcije izmedu 
mozga, tijela i okoline, tvrdi da se "mentalni fenomeni mogu jedino u potpunosti razumjeti u kontekstu organizma 
interaktivnog unutar okoline. Cinjenica da je okolina produkt same aktivnosti organizma samo istice slozenost 
interakcija koje valja uzeti u obzir. Organizam ulazi u interakciju s okolinom kao zajednistvo: interakcija ne pripada 
iskljucivo niti tijelu, niti mozgu."l22| U Polaru interakcija posjetitelja s materijalnim prostorom i prostorom podataka 
ima za posljedicu preoblikovanje temeljnih elemenata matrice. To se ocituje kao materijalizacija nematerijalnih 
informacija u obliku promjenjivih projiciranih valnih uzoraka, slusanju razlicitih zvukova. iskustvu razlicitih svjetlosnih 
uvjeta. Ako sve to dovedemo u vezu s Vilemom Flusserom, koji je kritizirao termin 'nematerijalnost' kao neprikladan 
zato sto se u novim konceptima shvacanja pojava i slika radi o informaciji kao opoziciji materijalnosti, tada Polar 
predlaze ono sto Flusser naziva post-humana ili negativna antropologija: "Mi bismo trebali shvacati sebe - svoje 
Sebstvo - kao digitalni sporazum, kao mogucnost, ostvarenu zahvaljujuci zgusnjavanju."l23l Moramo shvatiti. 
tvrdi Flusser, da nismo vise subjekti u smislu koji nudi filozofija modernog doba. Kako vise ne postoji cvrsti, 
objektivni svijet koji nas okruzuje, mi smo projekti alternativnih svijetova. Mi cak vise ne mozemo razlikovati istinu 
od pojave ili znanost od umjetnosti. I to je moment u kojem borba za vlastitu istinu/stvarnost postaje nuznost - 
kroz umjetnost, kroz otpor, kroz djelovanje. 

1181 Lisa Haskel: Pretty Good Pirates, URL: makrolab.ljudmila.org/reporls/pgp.html. 

1191 Marko Peljhan: Insulation/Isolation Proceedings. URL: makrolab.ljudmila.org/reports/marko.html. 

1201 Ibid. 

I21| Carsten Nicolai, Marko Peljhan: Documentation on Polar, 2000, CD-Rom 

1221 Antonio R. Damasio: Descartes' Error. Emotion, Reason and the Human Brain, Papermac, London. 1996, str.139. 
1231 Vilem Flusser: Digitalni videz. Koda, Ljubljana, 2000, str. 64. 
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FIGHT FOR WHAT'S LEFT OF YOUR OWN REALITY If the situation and circumstances in which you have 
found yourself appear to be too critical, do not despair; in the position where everything seems to threaten you, there is 
nothing to be afraid of; when we are surrounded by all the dangers, there is no need to be frightened by any of them; 
when there seems to be no way out, one has to count on all solutions; when we are surprised, we have to surprise the 
enemy. I 2 I 

Thus spoke Sun Zi, the author of the much read and even more used The Art of War, also one of the 
keys to understanding Marko Peljhan's art projects. Sun Zi (or Sun Tzu), the Chinese philosopher from 5 th 
century BC regarded as one of the most influential military strategists of all time, knew that on many levels 
of our being, one sooner or later arrives at similar patterns. Peljhan's own artistic "strategy of minimal 
resistance,"! 31 as he calls it, can thus be partly viewed as a transformation of some of Sun Zi's axioms into 
some of the most intriguing and thought out artistic positions today. He belongs to the younger genera- 
tion of contemporary Slovenian artists (born 1969), and is widely acclaimed and deemed an important 
participant in contemporary international art. 

The contemporary world is a time-space continuum where physical, psychological or social 
deterritorialisation occurs, a movement which exceeds the geopolitical territories, as Deleuze and Guattari 
reveal. It does not traverse only the material world, but human subjectivity as well. The overall process of 
dematerialization, which has been radically introduced by the conceptualists of the 60s and 70s in the 
world of art and is now supported by new technologies in everyday life, contributes to alienation from the 
basic material foundation - the earth and our own bodies. As J. Peter Burgess puts it: 
Where once the earth itself provided the most tangible and fundamental point of reference for human activity and 
human meaning, the rise of information technology and the change in the status of information itself as a completely 
dominant commodity, detaches inherent value from the earth... Information technologies create and introduce 
into exchange commodities which are de-materialised... Information has in itself no use value. It exists to be 
exchanged, to change form. I 4 I 



I 1 I The title is a quote from Timothy Druckrey's "Strategizing Against Inevitability." Absolute One ■ Catalogue ol the Slovenian Pavilion 

at the 49th Venice Biennalle. Venice 2001, URL: absoluteone.ljudmila.org. 
I 2 I Translated into English by the author from Sun Zi: Umetnost vojne, P. Amalietti, Ljubljana 1996. 

1 3 1 Strategies of Minimal Resistance ■ Analysis of Tactical Work in the Surveillance Society is the title of Peljhan's lecture given at the World 

of Art, Curatorial Course for Contemporary Art at SCCA-Ljubljana in 1999. 
I 4 I J. Peter Burgess: European Borders: History of Space/Space of History. Ctheory, www.ctheory.com/article/a013.html. 
I 5 I Timothy Druckrey: op.cit. 



The infosphere has become a battlefield of power/control and capital. Timothy Druckrey describes it as 
an "increasingly dematerialised public sphere"! 5 | in which concepts of the self and privacy and the dis- 
tinction between the public and private spheres of communication and distribution are at the same time 
more transparent and more opaque. It consists of visible representations of 'reality' as well as of programmes 
of biotechnology and life sciences. It is the 'third nature,' the landscape of post-human civilisation, an 
overlay of immaterial communication onto the alienated 'second nature' as Jeffrey Deitch calls it. 1 6 1 Satu- 
rated by media images, resulting in the theory and process of hypersurfaces in architecture, filled up with 
permanent Muzak of electromagnetic fields, it is the environment that we occupy today. 

To return to the territories or what has evolved from them, Marina Grzinic grounds her idea of visible 
structural differences between the matrices of the West and the East on Hakim Bey's argument that since 
1991 "there is no more The Second World, not even the Third World. There is only The First World of 
united and free capital."! 7 1 Since The Second World has been deleted, there is a hole which is filled by the 
eastern European Monsters Matrix that wants to "rearticulate and interpret its proper position in the changed 
constellation, after the fall of the Berlin Wall."i 8 I The western European and North American Scum of 
Society Matrix is the second articulation of the pair that forms current social and political diversities, 
which, Gccinic believes, will only be deepened by the process of globalisation. The actual process, to which 
at the mo'ment all public eyes are turned, is a negative derivation of McLuhan's dream of a global village 
and of the anthropological and economical theories of uniting the Earth into a single brain. Druckrey 
warns of the self-deception and cowardice should we "slip into mystification or universalisation behind 
the veil of benevolent globalisation and 'neoliberal' capitalism."! 9 1 The responsibilities are none the smaller 
if we are 'outside' the system. The flow of information and capital is accelerated through new technologies 
like the Internet and other telecommunications. Globalisation is being supported by these new tools and 
seems to be happening between the material and immaterial world, territories and online communities. 
What Saskia Sassen calls the "countergeographies of globalisation,"|ioi the local initiatives on the Internet 
that have become part of a global network of activism without losing sight of the locally centred goals, can 

I 6 ] McKenzie Wark: Post Human? All Too Human. 

URL: www mcs mq edu.au/stalf/mwark/warchiveAVorld-art/wart posthuman html 
I 7 ] Hakim Bey: "Predgovor k slovenski izdaii." in: Piratske utopi/e m zaeasna avionomna cona. Adhocracy. L|ubl|ana 1997 
181 Marina Grzmic Don t Ask What Europe Can Do for You: Ask What You Can Do lor Europe!. Newsletter 1 of Mamfesta 3. Liubliana 2000 
I 9 1 Timothy Druckrey op at 

HOI Saskia Sassen: 'Countergeographies of Globalisation", in: Absolute One - Catalogue of the Slovenian Pavilion at the 49th Venice 
Biennial. Venice 2001 URL: absoluteone.ljudmila.org 
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be read in relation to Hakim Bey's earlier psychotopographical zones inside the real world cartography or 
digital web. Online communities like political activists, media activists and cultural workers are using 
digital networks for communications, political work and strategies. They form a "technical and organisational 
infrastructure which facilitates cross-border flows."n i| From this new type of cross-border political activ- 
ism, Sassen suggests two types of digital activism: "actual city or rural centred activist groups who connect 
with other such groups around the world" and another type that "does most of its work in the digital 
network and then may or may not converge on actual terrain for activism."l 1 2] Bey's notion of psychotopology 
is derived from Situationist psychogeography as a study of effects of geographical setting, affecting directly 
the mood and behaviour of the individual, and researched through aimless rambling through the city 
(derive). Bey explains it in connection with the fact that every single square centimetre of Earth is already 
owned by some state since the beginning of the 20 ,h century. If the abstract map of Earth is completed, then 
the autonomous zone is open. The psychtopological map, based on human consciousness and the digital 
web of communication, emotions and interaction, functions as an index of places with the potential that 
might burst into temporary autonomous zones.m\ Their basic goal is "to fight for your right to party,"|i4) 
more conventionally understood as finding a space and time to avoid the pressure of media and surveil- 
lance. These are concrete nomadic organisms that exist in informational and real space at the same time, 
which brings us back/forward in time to Sassen's countergeographies as realisations of this tendency. 

The above mentioned views of merging territorial and online structures in the time of globalisation 
process to find holes in it, and the questions of personal as well as community resistance are incorporated 
into Peljhan's art projects. In his manifesto Command Communications and Control in Eastern £urope,H5| 
Peljhan is clearly drawing on Sun Zi's formal presentations of war strategies while mediating his own 
geopolitical location in a unifying context of the world, globalised and controlled through the enormous 
usage of telecommunication and speed/value of information: "A new state of awareness must be developed 
in connection with the completely changed and invisible power structures, which at this very moment 
shape the state of the world. Study the enemy, learn from it, build on the knowledge, push back (pull out if 

1111 Ibid. 
1121 Ibid. 

1 131 Hakim Bey: Piratske utopije in zaeasna avtonomna cone. Ad-hocracy, Ljubljana 1997, p.9. 
1141 Ibid., p.11. 

1151 Published in the Nettime publication Beauty and the East. Ljudmila, Ljubljana 1997. 
|16| Ibid., p. 55. 
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necessary), start from the beginning." 1 1 61 Through researching military telecommunication equipment 
(that had been used in the Bosnian war) to monitor the electronic activities of potential enemies, Peljhan 
translates it into the multicultural and social field. This activity links him immediately to the efforts of Paul 
Virilio in the field of contemporary philosophy, as Virilio's central claim is that in a culture dominated by 
war, the military-industrial complex is crucial in debates over creation of the cities and general spatial 
organisation of cultural life. Because the telecommunication laws are oppressive towards new and inde- 
pendent media and are therefore blocking their possible development in underdeveloped parts of the 
world, Peljhan's suggestion is clear and radical: various individuals should be engaged into building a 
global independent satellite telecommunications network that would enable "fighting back with the same 
tools"[i7i. Using tactical media and organising art projects as platforms for strategies against subliminal 
world control that is all the time being improved by technology, Peljhan is approaching the thin line be- 
tween the polarities legal/illegal, private/public, access/surveillance. With respect to these questions, art 
projects of artists like Scanner and the Net activists 01 00 101110101101 .org can be mentioned. Scanner has 
been active as a telephone terrorist since the late 80s, using an extended short-wave radio scanning device 
for listening to and recording phone conversations, as well as other sounds - like the fax machine signals, 
microwave ovens, etc. - from the spaces traditionally considered private, or from police communication 
channels and satellite transmissions. He has been using this 'material' as a sound texture in his electronic 
music and later incorporated them into visual art installations. Life_sharing t the recent online work-in- 
progress by the Italian Net artists 01 00 101110101101 .org, broaches the question of 'private life* on the web. 
A scheme of subdirectories that is an actual data bank of the Net artists themselves - their e-mails, sketches 
for projects, archives of texts by other authors - is on view all the time, available to Net users. It is not only 
ironic with respect to the security systems of online corporations, but is also levelling life as such into the 
digital order of files and documents. Life_sharing seems to be suggesting a well-known fact that we are 
approaching the limit where our digital bodies, constructed of and used by computer data, will surmount 
the physicality completely. Peljhan's view of the immediate future reveals the battle for electronic protec- 
tion of privacy and for cryptography at the highest level that will be fought in the forthcoming years. Our 
reality will consist of our fight for it. 



|17| Ibid. Peljhan's goal of establishing ihe alternative satellite for mediating telecommunications relatively independently of the present 
centres of power seems fo be coming true. The idea of building the first art satellite in Slovenia has been discussed and might be realised 
within the next few years. This is the point where science, technology and art might merge totally, a point from which a new genre - a 
space Gesamtkunstwerk - might appear. 



MAKROLAB-THE AUTONOMUS CELL AND REAL-TIME UTOPIA In 1992 Projekt Atol Was founded. 

An initiative of hackers, engineers and architects assembled by Peljhan, determined to experiment with 
new technologies used by the military and to reflect the 'invisible' infosphere that on subtle levels affects 
our lives fatally. The creation of a series of projects Ladomir - Faktura is based on the visionary writings of 
the Russian Avant-garde poet Velimir Xlebnikov, especially on his poem Ladomir, the title of which is a 
neologism combining harmony (lad) and peace, world (mir). Dreamt of already by the Italian Futurists, 
the importance of wireless transmissions in the new concepts of time and space is expressed in this poem. 
Peljhan's previous performances and installations resulted in the final form of Makrolab.\ i8] It is an ongoing 
body of scientific and artistic researches that has been intended to evolve in the time frame from 1997 to 
2007 and in the space frame of isolated constructions, set up continually in various parts of the world. The 
first phase took place outside.Kassel during Documenta X in 1997, the following phase was located on the 
Rottnest Island in Australia in 2000, and potential sites of future realisations are still being discussed. 

The construction of Makrolab follows contemporary architectural laws of portable, nomadic build- 
ings.: Lisa Haskel calls it "visionary architecture in the honourable tradition of R. Buckminster Fuller and 
Archigram"|i9l and it can indeed be perceived as a horizontal version of Fuller's Dymaxion Dwelling Ma- 
chines, those prototypes of his theory of ephemeralisation - energy and material reduction and maximum 
efficiency. The physical intervention of Makrolab provides a shelter for autonomous environment within it 
that is powered by sustainable sources of energy (solar and wind power) and is connected with the world, 
from which it is deliberately isolated, through antennas, the ISDN, satellite audio and video signal receiv- 
ers, radio stations, decoding software, etc. The team of artists, scientists, technicians that can be supported 
by the lab itself for up to one month, have been researching weather systems, telecommunications and 
migrations, expanding these, three general fields into acoustics, solar power systems, social evolution sys- 
tems and strategies, wind power systems as well as dreams and inner life of participants. The process of 
materialisation of the immaterial is the goal of Makrolab or as Peljhan put it: 

to transform abstract and intangible qualities and properties present in the world, such as radio waves, atmospheric 
events or psychic movements Into material, 3D structures, documents, objects through a de-abstract isation process.*[20l 
Existing m limited time 'and defined space and being visible on the web through websites and e-mails, 
Makrolab as a Utopian model intervenes into concrete reality, scanning it thoroughly and trying to survive 



|18] The use of Russian and other historical avant-garde movements as resources was also characteristic of the Slovenian retrograde 

movement Neue Slowensische Kunst 
[191 Lisa Haskel: Pretty Good Pirates. URL: makrolab Ijudmila org/reports/pgp html 
1201 Marko Peljhan: Insulation/Isolation Proceedings. URL: makrolab.l|udmila.org/reports/marko html 



in it. It is precisely this isolated/insulated position that enables the organism to function as a communication 
centre and reflective machine, only this kind of constructed situation can produce the code for the evolution of 
social relations. So, isolated individuals in a restricted space, extended time and intensive communication produce 
more evolutionary codes In social relations than wide scope political and geographical social movements.(2i| 
Peljhan refers again to Guy Debord as he describes Makrolab as being outside of the spectacle, outside of 
the society. This new kind of partly digitalised and partly concrete Situationist psychogeographical obser- 
vation is presenting its proceedings also through various exhibitions, publications and research on the Net, 
while it waits to be set up again in its next phase. 

polar-digital immateriality Together with the German minimal electronic musician, sound and visual 
artist Carsten Nicolai (aka Noto), Peljhan worked on the high-tech interactive installation Polar that has been 
realised last year in Japan and is nominated for this year's Prix Ars Electronica in the category of interactive art 

Polar is another art work that tries to materialise the immaterial, as the authors put it themselves. It 
started from the idea of a fascinating entity, the cognitive ocean, taken from Stanislaw Lem's novel and 
Andrei Tarkovsky's film Solaris, where it represents a huge generator, intertwining emotions, memories 
and events from the past and the present. A constructed tactile space as a complex matrix interface as- 
sumed the role of the ocean in the installation. This space enabled the visitor to experience the flow of data 
in global and local networks in a cognitive way. An interface was created between the human body, the 
senses and the matrix, that transformed tactile and sensory experiences of the visitor into materialised and 
visible elements. Complex processes in specially constructed softwares and hardwares that occurred when 
a visitor entered the space, were the drive of the matrix. The simple description of what was happening 
when a pair of visitors were experiencing the installation is described by the authors: 
Visitors were instructed about the functioning of the interaction within the matrix space. They wore a special jacket, 
which includes the visitor's infra-red ID badge. They were given each one a POL, mobile wireless sensor package, 
which collected temperature, acceleration, sound and visual data. POL was the main interface of the user during the 
exploration. It was connected to field displays and each of the visitor's monitors inside the space. As the system 
sensed the visitors, the constant low Hertz hum inside the space changed immediately. The right position to place the 
POL was then to be found and as this was being done, the space reacted with a very bright flash and differently pitched 
sound. The data gathered from the POL generated keywords which visitor then chose and in that way interacted 
further with the space. This interaction started a change process, visible on four projectors that showed data flow and 

I21| Ibid. 
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3D real-time space situation, trace routing, changes of a test pattern video system through sound inputs and magnified 
picture of the human ear cell in growth during the two weeks of operations. Visitors could observe wave patterns 
changing as a result of their movement, they could observe the cell organism projected, which was affected by the 
data about themselves. The matrix also changed light conditions and sound pattern levels. Visitors were made aware 
that the space they inhabited was also data space. When the visitors have been experiencing the process for ten minutes, 
the space automatically turned the lights down and waited for another piece of information, another pair of visitors.*|22| 
The neurobiologist Antonio Damasio, who is well-known for his theories of consciousness working on 
the basis of interaction between the brain, body and environment, claims that "mental phenomena can be 
fully understood only in the context of an organism's interacting in an environment. That environment is 
a product of the organism's activity itself, it merely underscores complexity of interactions we must take 
into account. Organism interacts with environment as an ensemble: interaction is neither of the body 
alone nor of the brain alone."|23| In Polar, interaction of visitors with the material and data space results in 
transformation of basic matrix elements. This is displayed as materialisation of immaterial information in 
the form of changing projected wave patterns, hearing different sounds, experiencing different light con- 
ditions. If we relate to Vilem Flusser, who has been criticising the term 'immateriality' as inappropriate, 
giving arguments that new concepts of perceiving appearances and images are about information as op- 
posed to materiality, then Po/arsuggests what Flusser calls post-humanor negative anthropology/We should 
understand ourselves - our Self - as digital arrangement, as a possibility, realised due to condensation."|24| 
We must realise, Flusser claims, that we are no longer subjects in the terms of modern age philosophy as 
there is no longer a firm objective world that surrounds us, we are projects of alternative worlds. We cannot 
even distinguish truth from appearance or science from art. And this is where fighting for own truth/ 
reality becomes necessary - through art, through resistance, through action. 



1221 Carsten Nicolai. Marko Peljhan: Documentation on Polar, 2000. CD-ROM. 

1231 Antonio R. Damasio. Descartes' Error. Emotion, Reason and the Human Brain. Papermac, London 1996, p. 139. 
I24| Vilem Flusser: D/grtalni videz. Koda, Ljubljana 2000, p. 64. 
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01 001 01 1 1 01 01 1 01 .ORG djelo - internet.art djelo ili mozda, ako vam je tako draze, projekt na webu pod naslovom life_sharing. 
Iife_sharing projekt grupe 0100101 1 10101 101 .ORG-a predstavlja bizaran pomak, preokret (ne iz dosadnog, 
turobnog zivota u ekstazu Internet umjetnosti). vec korjenitu zaobilaznicu od tisuca formalistickih mogucnosti 
web dizajna - od inovacija u suceljima, koje nas uvijek pokusavaju zabaviti - prema dosadnom i turobnom postojanju 
samom, impotentnim zivotnim situacijama, gadljivoj impotenciji svakodnevne birokracije. izmjenijivanju e-mailova, 
pogadanju za nove projekte. Na kraju dospijevamo u stanje psihoticne de-halucinacije. 

Ono sto ovdje imamo su poddirektoriji i karte. deseci dokumenata koji sadrze e-mailove, nacrti tekucih projekata 
grupe 0100101 1 10101 101 .ORG, pospremljeni tekstovi drugih autora zajedno s biljeskama i komentarima grupe 
0100101 110101 101.ORG itd. Ono sto ovdje imamo su arhivirane stranice i stranice e-mailova, napola dovrseni 
dokumenti i osobne zabiljeske zajedno s primjercima kritickih tekstova - prava banka virtualnih pismenih uradaka. 
Takvim cinom, koji nam omogucava ulazak u privatne zivote, imamo li vremena uputiti se na takvo putovanje, 
preletjeti preko tih clanaka, dokumenata, staza i tekstova, 0100101110101101.ORG stvara rupu u mozgu stroja 
poput kakve izvanzemaljske situacije, derealizacije kompjutorskog sistema i sadrzaja tzv. svakodnevnog zivota. 
Cini se kao da imamo pristup neprekidno zumiranom sadrzaju informacija pojedinca, u svoj prljavstini i svakodnevnici 
necijeg zivota. Kao da nam on(a) pruza mogucnost da sagledamo stvari ispod njihove koze, crijeva tijela, takoreci 
crijeva kompjutora. U torn cinu nesto je odvratno i odbijajuce, ali istovremeno i tako snazno. 

Za razliku od mracnjackih new age optuzbi. naime da cemo kao dio ovog projekta dijeliti zivot, a mozda i 
razmjenjivati umjetnost, life_ sharing projekt u organizaciji grupe 0100101110101101.ORG moramo uzeti vrlo 
ozbiljno. Hfe_sharing projekt predstavlja radikalni prekid s kapitalistickim strojem, koji danas funkcionira kao grceviti 
postmoderni pastis u potrazi za mogucnostima savrsene komunikacije i razmjene. 

Ovaj projekt moramo iscitavati ne u odnosu na lebdeceg oznacitelja. sa znacenjima koja se tu i tamo pojavljuju, 
vec iskljucivo u odnosu na traumatizirano Stvarno, najnedostupniju zonu, onu koju nikada ne mozemo u potpunosti 
asimilirati ni u simbolicni poredak jezika i komunikacije, ni u imaginarno. Traumatizirano Stvarno jest skrivena/ 
traumatizirana strana naseg postojanja. ciji se uznemirujuci efekti osjecaju na cudnim i neocekivanim mjestima. 
Traumatizirano Stvarno definira se krajnjim situacijama, unutar uznemirujuceg ponasanja koje je jednako strasno 
koliko i ugodno, ili pak u nevjerojatnim ucincima krupnih planova ili detalja. 

Sto je Stvarno u projektu life_sharing? Stvarnost kao takva, predstavljena tako izravno i okrutno! Sto je 
Stvarno u projektu life_sharing? Zivot kao takav, uvijek istrgnut iz nematerijalne situacije ogromnog prostora 
koji nazivamo cyberspace. 

\ife_sharing projekt grupe 0100101 110101101 .ORG krece se od uspostavljanja neprekidnog, beskonacnog 
ubrizgavanja stvarnosti prema uznemirujucoj blizini koja vizualizira odvratnu srz uzitka te nas suocava s perspektivom 
suvise bliskom da bi bila utjesnom. Tehnika grupe 0100101110101101 .ORG sastoji se od prekrivanja dva nespojiva 
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prostora koji, usprkos njihovoj inkompatibilnosti, dopustaju obostranu invaziju: simbolican prostor reprezentacije 
koji umjetnicki Internet projekt opskrbljuje odredenom strukturonri, i sam zivot - blizina zivota. neugodna tocka 
neprekidnog ulazenja u nediji zivot. sudjelovanje u svim njegovim/njezinim tajnama, koji je sada vidljiv. otvoren i 
predlozen kao projekt (taj stvaran zivot gotovo da je rasclambeni moment zivota!). Prekrivanje dva ekskluzivna 
prostora, koja takoder dopustaju to prekrivanje, simbolickog prostora reprezentacije (internet.art) i Stvarnog 
(introspekcija svakodnevne birokracije, ne-intimnost, osobitost samog zivota), razotkriva zivot kao u potpunosti 
artificijelan i konstruiran. Pristup grupe 0100101110101101 .ORG u tolikoj je mjeri strateski da se, da paraf raziramo 
knjigu Christine Buci-Glucksmann Ludost videnja {La Folie du Voii). moze smatrati da je Internet danas u poziciji 
u kojoj odi mogu vidjeti kako oci vide. U kakvoj je to vezi s projektom life_sharing? Iife_sharing projekt ne samo da 
omogucava korisniku da vidi svakodnevnu birokraciju i arhivirane administrativne sadrzaje, vec konsnik, povrh 
toga, gleda sadrzaj te biva dijelom citavog pothvata! 

Za razliku od ciste i neokaljane virtualne stvarnosti. materijalna stvarnost i sam zivot - odjednom pokazuje 
0100101110101101.ORG - postaju predmetom uzasa i gadenja jer se ne mogu integrirati u matncu. Drugim 
rijefiima, materijalno postaje prezrenim. Postaje onim sto kultura, sveto, kao sto je ukazala Julia Kristeva, mora 
procistiti, odvojiti i prognati, kako bi se ustolicila kao takva unutar univerzalne logike katarze. Tvarnost je u potpunosti 
izlucena iz cyberspacea te prezrena i reducirana na materijalno - besmislena i besramna intervencija. Pristup 
pogreske savrsenom i simuliranom okolisu moze se, stoga, sagledati kao polazna tocka razvoja novih estetskih i 
konceptualnih strategija, jer se pogreska kao predmet uzasa i gadenja ne moze integrirati u matricu. 

Ono Sto je u cyberspaceu bitno jest mogucnost konkretne interakcije. dakle materijalne, pomocu razlicitih 
sredstava. Upravo na ovom mjestu kontakta, na dodiristu virtualnog i stvarnog, korisnik je pozvan ubaciti vlastite 
otiske prstiju i konacno, svoje materijalno tijelo u obliku pogreske. Dodiriste bi se moglo smatrati besramnom 
mrljom koja neprekidno podsjeca korisnika na njegovu/njezinu nesposobnost da u potpunosti postane subjektom 
u cyberspaceu. Isto bismo mogli red i u odnosu na pogreske: pogreske su u slici poput otiska prsta na filmu, 
ogrebotine ili oziljka na kozi - dokaz postojanja slike. Pogrijesiti znaci pronaci mjesto u vremenu. Pogreska ie 
poput rane u slici. Poput greske u tijelu ili, po formulaciji Richarda Beardswortha, promasaj(i) predstavlja(ju) upravo 
nasu podredenost vremenu. U takvoj situaciji proizvodi se raspuklina, jaz, u koji mozemo umetnuti ne samo pravo 
tijelo, vec i njegovu interpretaciju. 

Takva jedna pogreska i samo je ime grupe: 0100101110101101 .ORG. Ovo ime prisiljava korisnika na proces 
beskrajnog kopiranja. Cinjenica da 0100101 1 10101 101.ORG ima tako cudno ime navodi korisnika/posiljatelja da 
ga uvijek iznova kopira i lijepi - isuvise ga je tesko tocno upamtiti. Tako vec od imena nadalje mozemo pratiti 
neprekidan put kojim 0100101 1 10101 101 .ORG. istrazuje nacine predstavljanja na www i izrazavanja www-a kao 
(nesuvisle) arhive vezane za pitanje autorstva i kopiranja, lijepljenja, premjestanja i brisanja. 



U net.artzajednici grupa O1OO1O111OT011O1.ORG postalaje aqproslosti slavnorn.zahvaljujiJci kradiflrivatnog i 
zatvorenog net.art galerijskog sitea Hell.eom koji su skinuli tijekom jednog vikenda i pfenijeli na vlastiti site kako bi 
se njime beskonacno koristili svi korisnici. Grupa 0100101 1 101 01101 .ORG napravila je verzije. odnosno remikse. i 
nekih drugih poznatih net.art siteova. npr. ArtJeleportacia. Pod utjecajem situacionista i, prijesvega, neoista (posljednjih 
su godina u Italiji zabiljezene djelatnosti pod ovim neoisti6fcim pseudonimom) prebaeili su svdj pristup na Internet 

Njihova tajnovitost u svezi s imenom 0100101 1 10101 101 :ORG irumjetnickoj praksi prisiljava korisnika da uvijek 
iznova ponavlja matricu kompjutorske memorije (01.). striikturu kdmpjutorskog mozga, da tako kazemo. i otawenost 
Internet stroja u kojem se uglavnom radi o kopiranju. pohovnoj upbtrebi, remodeliranju povijesti. zivota. Projekt 
grupe 01 001 01 1 1 0101 1 01.ORG, DarkoMaver- podvala laznog umjetnika - bila je takoder jedna takva konstrukcija. 
Darko je konstruiran od fotografija, tocnije>. fotografskih zapisa stvarnih zlodjela* -neka od kojih su se dogodila u 
Darkovom rodnom kraju u bivsoj Jugoslaviji. Prica o zivotu i srnrti Darka Mavera slijedeca je: roden je 1998. na 
webzine siteu Degenerirana umjetnost. na kojem jeQ1 001 01 11 0101 101 .ORG poceo odasiljati informacije otajnovitom 
izvodacu - umjetniku koji putuje duz bivse Jugoslavije i zivi po motelskim sobama i napustenim starim kucama, kao 
dio (danas pouzdano znamo)insceniranih masakara i etnickih ci§6enja. Darko Maver je roden 1962. pokrej Beograda, 
napustio je Akademiju likovnih umjetnosti i preselio se najprije u Ljubljanu, a poslije u Italiju. U Srbiji i na Kosovu 
nekoliko je puta bio uhicen. ali i pusten; pod optuzbom antidomoljubne propagandne zatvoren je.pocetkom 1999. U 
svibnju 1999. objavljeno je da je umro u zatvoru. pod tajanstvenim okolnostima. 

Projekt Darka Mavera dijeli s projektom //re^snannggrupe 01 001 0111 01 01 1 01i.ORG stremljenje da se ponovno 
spoji (ociglednom mj6savinom laznog zivota i istinitih podataka) umjetnost sa zivotom. Darka Mavera, osim sto ga 
setreba uzeti ozbiljno, treba i percipirati kao topos i trop, figuru, konstrukt, artefakt, pokret i pomicanje.- Maverov 
minuciozno konstruirani zivot i simulacija smrti danas se drze opcim mjestom i snaznim diskursivnim konstruktom. 
Ovdje vidimo Internet' kako zauzima mjesto nemoguceg - kao stvaran predmet zelje. U tome, medutim, nema 
nifiega uzvisenog, on jednostavno zauzima strukturalno mjesto, zabranjeno mjesto uzitka. Dostupnost, ne-originalnost, 
ponovljivost - to su karakteristike koje mu moramo pripisati, aahvaljujuci grupi 01 001 01 11 01 01 101 .ORG. 

Net.art, koji .je u vecini slufiajeva potentan i snazan, inventivan i hrabar, sad nijeu dodiru sa zivotom, zato sto 
predstavlja sam zivotl Ne postavlja se pitanje odrzavanja pozicije, vec njezine neprekidne re-artikulacije,kroz procese 
pozicioniranja, diferencijacije i, povrh svega, interpretacije. Pozicija grupe 0100101110101101.ORG duboko je 
ugnjetavacka, pozicija intelektualnog aktivizma, Ciji su rezultat neprestana politizaoija i nemiri, a ne povlastica 
podijeljenog i plutajuceg subjekta koji se nalazi svugdje i'itio2e biti bilo tko. Jacques Lacan jasno je upozorio da se o 
otporu kapitalizmu moze teoretizirati jedino u okvirima neke rezistentne instance, tj, strogo uzevsi, niti vanjske nib 
unutrasnje, vec smjestene na tocki vanjstine u neposrednoj blizini nutrine, koju je Le<san nazvao ekstimnost (ekstlerijer- 
intlimnost). Formiran prije kao ekstimnost nego kao dist alteritet; otporse stoga sastoji od neprobavljive srzi derMrane 
iz samoga kapitalizma, od drugosti koja posjeduje potencijal da prekine krug zelje za bujanjem. Projekt life.sharing 
grupe 01 001 01 1 1 01 01 1 01 .ORG predstavlja takvu neprobavljivu srz, tj.drugost s potencijalom prekidanja zelje za bujanjem. 
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Cirkularna pripovijest Cini cirkularnost jaza koji razdvaja stvarnost od Stvamog vidljivom: ono §to konstituira stvamost 
minimum je idealizacije potrebne subjektu kako bi se odupro uzasu Stvamog. Taj minimum idealizacije 6esto je pomaknut 
do granica vjerojatnosti. Jeste li sigumi da projekt life_sharing grupe 0100101 1 10101 101 .ORG nije uprizorenje, da se ne 
radi ponovno o kopiranju zivota? Je li to stvaran zivot ili nije? Po Jean Narboni, u neskladu nisu samo percepcije i emocije, 
vec i lica. koja predstavljaju stvarne teritorije. Transformirati zivot ne znaci samo iskoristiti ga kaoteritorij po kojem mozemo 
setati. 2ivot se mnogo jednostavnije moze duplicirati ili posuditi. nego podijeliti. 

Cilj projekta l'rfe_sharing grupe 0100101 1 10101 101.ORG jest postici ucinak na rusevinu reprezentacije (Jo Anna 
Isaak) upravo na osnovi onoga Sto je iskljuceno - nepredstavljenog objekta (npr. zivot sam). To proizvodi znacenje iz 
odsutnosti i na taj nafiin istrazuje naclne na koje se subjekt i tijelo proizvode. Takvi COUNTER-NARRATIVES otpomi su u 
tolikoj mjeri da ih se vise ne moze ukljudrti u filozofsku binamu opoziciju, vec naseljavaju filozofske opozicije, pruzajua 
otpor i unoseci razdor, a da nikada ne uspostave tredi TERM (Jacques Derrida). Na taj se na£in postize decentralizacija 
subjekta do tocke u kojoj ne postoji izvana i iznutra, vec snazna, dinamiCna veza prema izvana i iznutra. ovisnost i neovisnost, 
umjetnost i priroda, i na kraju. veza prema onom sto je stvamo. a sto nije. 

Identitet grupe 01 001 01 1 1 01 01 1 01 .ORG nije predstavljen psihologijom pojedinca. vec formacijom novog vizualnog 
i kulturnog prostora, preko recikliranja stereotipova. U projektu life_sharing svjedocima smo cina zaposjedanja 
dokumenata. fotograf ija, slika, koji se neprestano proizvode kao tipovi, stereotipovi i prototipovi. U projektu life_sharing, 
dakle, (suprotno anticipaciji realistifike doktrine) nema psihologije, osim kada je ona sastavni dio citata ili stereotipa. Na 
ovo se moze gledati kao na povratak potisnutog. Opisane metode rezultiraju projektom Sto otkriva izlozak, umetak i 
preraspodjelu koji nikada ne zavrsavaju. Slicno tome, zivot je artefakt sastavljen od drugih artefakata, a ne od dubokoumnog 
iskustva. Suprotno ideji kakvu stvaraju masovni mediji, da zivot povezan s novim medijima doseze prirodni totalitet, 
procesi vizualizacije unutar projekta life_sharing grupe 0100101110101101.ORG podcrtavaju ovaj umjetan, aneksiran, 
konstruiran i neprirodan ljudski zivot i njegove/njezine misli i osjecaje. Upotreba reciklirajucih metoda sugerira radikalno 
preispitivanje originalnosti i ponavljanja, stvarnosti i medijske simulacije. 

To su slike/dokumenti/cinjenice o (povijesnim) mjestima, na kojima naSa vlastita sjecanja postaju istovremeno 
psihoticna i eroticna. (De)Arhivira li 01 001 01 1 1 01 01 1 01 .ORG zivot? Ne, vjerojatnije je rijec o simulaciji njegovih politickih 
i emocionalnih koordinata. Life_sharing koristi se protiv amnezije, premjeStajudi vremena na nacin koji produbljuje 
nase shvacanje pamcenja i povijesti izvan samog medija. Ne radi se, medutim, samo o tome. NaCin na koji je u 
projektu life_sharing prezentiran zivot jasno pokazuje da je zivot putem Interneta samo algoritam. Projekt life_sharing 
grupe 0100101 1 10101 101 .ORG snazan je na libidinalnom prije nego na konceptualnom nivou; prije u nacinu na 
koji zelimo vlastitu podredenost, nego u nacinu na koji zabavljamo vlastita uvjerenja. Cilj projekta nije toliko 
pokazati zivot kao nesto drugo, koliko ustolifiiti ideju bavljenja njime i zivljenja s kontraindikacijama i unutar njih. To 
znaci da se ne postavlja pitanje gubitka zivota, vec zapravo njegova vracanja kroz procese promiSljanja mjesta na 
kojem je nastao. 



212 



0100101 1 10101 101.ORG rabi ekstremne opozicije kako bipokazao da je zivot posve posredovan, konstruiran. 
izmisljen te da postoji spekulativni identitet kompjutorske paradigme i zivota samog. Pokazuje kako je zivot, 
umjesto da bude temeljna pokretacka snaga, sastavljen od klisea. To je pokusaj stvaranja empatije tamo gdje 
vlada apatija, stvaranja uznemirenosti bez zanosa. Strategija se sastoji od nestvaranja laznog. tj. od razvijanja 
taktika politicke i estetske artikulacije prave stvarnosti i politike otpora. kao sto bi to mozda Homi K. Bhabha 
rekao, oko specificne vrste subjekta koja se gradi na tocci dezintegracije/raspada. 

0100101110101101.ORG gotovo da je fiksiran na zivot, dosezuci nulte elemente onoga sto se percipira kao 
sredjsnji koncept Interneta, koji jos uvijek funkcionira kao suptilan objekt. Radi se o smrtno ozbiljnoj viziji, rekao bi 
Slavoj 2izek, koja jasno pokazuje veoma vazno svojstvo tehnologije i klisea. Sve, na svakom mjestu, svatko 
slogan je 90-ih, koji rezultira zbrkom tijela, koncepcija i strategija - neka vrsta iscasenog polozaja subjekta. Nalazimo 
se unutar svih medija, svih tijela i na svim mogucim mjestima istovremeno. Suoceni smo s napustaniem poviiesno 
definiranog polozaja koji oponasa prirodan svijet nasih cula. Novim medijima i tehnologijama pruza nam se 
mogucnost umjetnog dodirista kojim dominira ne-identitet ili razlika (Peter Weibel). Umjesto novog identiteta 
nastaje ne§to mnogo radikalnije: potpun gubitak identiteta. Subjekt je prisiljen pretpostaviti da on(a) nije ono sto 
je sam(a) za sebe mislio(la), vec nesto/netko drugo/i. 

Projekt life_sharing grupe 0100101 1 10101 101 .ORG nuzno ponovno posjecuje i opsijeda, uvijek iznova, unistene 
i izopafiene snove i izgubljene bitke, ne zbog procesa markiranja nekog totaliteta etike ili morala. vec (a ovo je 
pravo mjesto da to kazemo) kako bi se podijelili politika percepcije, politika videnia i politika zivota, kao neprekidan 
posrednik izmedu ultraetike i neobicno derealiziranih depsihologiziranih situacija. 
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t)£ Walker Art Centre commissioned a work by 
0 1 00 1 0 1 1 1 0 1 0 1 1 0 1 .ORG - an internet.art work, or perhaps, if you prefer, a web-based project, entided life_sharing. 
0100101 1 10101 lOl.ORG's lifejsharing presents a bizarre shift, a reversal (but not from dull, drab life into the 
ecstasy of Internet art), a radical detour from the thousands of exciting formalist possibilities of web design - 
innovations in entering interfaces, which are always trying to amuse us - towards the dull, drab existence itself, 
towards the impotent situation of life, the disgusting impotence of everyday bureaucracy, exchanging of e-mails, 
bargaining for new projects. What we get in the end is a psychotic de-hallucination. 

What do we have here: subdirectories and maps, dozens of different documents that include e-mail letters, 
drafts of on-going projects by 0100101110101101.ORG, archives of texts by other authors with 
01 00 101110101101 .ORG's comments, etc. What we have here are archives of pages and pages of e-mails, half com- 
pleted documents and personal annotations mixed with samples of critical texts - a whole databank of virtual 
papers. Such a gesture allows us to enter a private life, if you have the time to come for a ride, to browse through the 
papers, documents, paths and texts - who knows how long it takes and where we can get in the end - 
01 00 101110101101 .ORG is creating a hole in the brain of the machine as a kind of alien situation, a de-realisation 
of the system of the computer and of the content of the so-called everyday life. It is as if suddenly we have access to 
the constantly microscopically zoomed information content of an individual, in all the squalor and busyness of 
someone's life. It is as if he or she gives us the possibility to see everything under his or her skin, the intestines of the 
body, so to speak, and the intestines of the computer as well. There is something so disgusting and repulsive in this 
action and so powerful at the same time. 

In contrast to obscurantist New Age accusations, namely that as part of this project we will share life and 
possibly exchange art together, we have to take the lifejsharing project by 0100101 1 10101 101.ORG very seriously. 
The lifejsharing project presents a radical rupture with the capitalist machine, which is nowadays functioning as a 
convulsed post-modern pastiche, searching for possible ways of perfect communication and exchange. We have to 
read this project not in relation to the floating signifier, with the meanings arising here and there, but solely in 
relation to the traumatic Real, the most impenetrable zone, and the one that can never be fully assimilated to the 
symbolic order of language and communication, nor to the imaginary. The traumatic Real is the hidden/traumatic 
underside of our existence or sense of reality, whose disturbing effects are felt in strange and unexpected places. The 
traumatic Real is defined through extreme situations, in disturbing behaviour that is both horrific and enjoyable, 
or in the uncanny effects of close-ups or details. What is the Real in the project life_sharmg Reality in itself, pre- 
sented in such a direct and crude way! What is the Real in the project life_sharing? Life in itself, which is always 
subtracted from the immaterial situation of the vast space, which we call cyberspace. 0100101 1 10101 lOl.ORG's 
life_sharing moves from establishing a constant, interminable shot of reality to a disturbing proximity that renders 
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visible the disgusting substance of enjoyment, and confronts us with a view that is too close for comfort. 
01 00 101110101101 .ORG's technique consists of superimposing two incompatible realms which they nevertheless 
allow to invade each other: the symbolic realm of representation, making an internet-art project with a certain 
structure, and life in itself - the proximity of life, the non comfortable point of entering, constantly, into somebody's 
life, taking part in all his or her secrecy, that is now visible, open, and proposed as a project (this real life is almost a 
decomposing moment of life!). Superimposing two exclusive realms that are nevertheless allowed to invade each 
other: the symbolic realm of representation (internet.art) and the Real (the introspection of everyday bureaucracy, 
the non-intimacy, the peculiarity of life in itself) shows life as absolutely artificial, constructed. 
0100101110101101 .ORG's approach is strategical to such an extent, that - to paraphrase Christine Buci-Glucksmann's 
book The Madness of Seeing (La Folie du Voir) - the Internet can now be considered in the position where 'eyes can 
see how eyes see.' How is this connected to \ife_sharing life_sharing not only enables the user to see everyday life's 
bureaucratic and archive administrative content(s), but moreover the users themselves are watching this content, 
being a part of the whole endeavour! 

In contrast to the clean, pure space of virtual reality, the material reality and life in itself - as suddenly shown by 
0100101 1 10101 101.ORG - become objects of horror and disgust because they cannot be integrated into the ma- 
trix. In other words, the material becomes abject. It becomes what culture, the sacred, as Julia Kristeva has pointed 
out, must purge, separate and banish so that it may establish itself as such in the universal logic of catharsis. Mate- 
riality is entirely extracted from cyberspace, and reduced from the object to the abject - a senseless, obscene inter- 
vention. The entrance of mistakes in perfect, simulated environments can be viewed, therefore, as a point of 
developing new esthetical and conceptual strategies, since the mistake as object of horror and disgust cannot be 
integrated into the matrix. What matters in cyberspace is the possibility to interact concretely, hence materially, by 
means of different devices. It is at this precise point of contact, at the interface between the virtual and real, that the 
user is called upon to insert his or her fingerprints, and ultimately, also his or her material body in the form of a 
mistake. The interface can be considered an obscene stain constantly reminding the user of his or her inability to 
become fully a subject in cyberspace. We might also say the same with regard to the mistakes: mistakes in an image 
are like fingerprints on film, a scratch or scar on the skin - the evidence of the existence of the image. To make a 
mistake is to find a place in time. A mistake is like a wound in the image; it is like an error in the body, or, as 
formulated by Richard Beardsworth, failure(s) represent(s) precisely our submission to time. This is a situation of 
producing a gap, a hiatus, where we can insert not only a proper body, but also its interpretation. Such a mistake is 
already in the name of the group: 0100101 1 10101 101.ORG. The name forces the user to endless copying. The fact 
that 0100101 1 10101 101.ORG has such a strange name induces the user/the sender to copy and paste it again and 
again - it is too difficult to remember precisely. So, from the name on we see a constant path of research practised 
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by 0100101 1 10101 101 .ORG of ways of representation on the www and of articulation of the www as a (senseless) 
archive bound to the question of authorship and copying, pasting removing and erasing. 

In the net.art community, 0100101 1 10101 101.ORG became famous in the past through the 'theft' of the private 
and closed net.art gallery site Hell.com which was downloaded during one weekend and transported to their own site 
for endless using by any visitor. 0100101 1 10101 101.ORG made 'versions', or 'remixes', of other well-known net.art 
sites, for example Art.Teleportacid. Influenced by the methods of the Situationists and, above all, the Neoists (in recent 
years, there have been activities inltaly under this Neoist pseudonym) they transferred their approach to the Internet. 

Their secretiveness concerning the name 0100101 1 10101 101.ORG is an artistic practice pressing the user to 
repeat again and again the matrix of the computer memory (01 ), the structure of the computer brain, so to speak, 
and the openness of the Internet machine, which is all about copying, reusing, re-making history, life. 
0100101 1 10101 lOl.ORG's project Darko Mover - the fake artist prank - was also such a construction: Darko was 
constructed by means of photos, actually, by means of photographic documents of actual atrocities, some of which 
had taken place in Maver's native region, a part of former Yugoslavia. The story of Darko Maver's life and death is 
the following: he was born in 1998 at the webzine site called "Degenerated Art", where 0100101 1 10101 101.ORG 
started to disseminate information about a mysterious performer-artist who travelled across Yugoslavia, living in 
motel rooms and old empty houses, partaking of (today we know for certain) staged atrocities and ethnic cleansing 
stories. Darko Maver was born in 1962 near Belgrade, he dropped out of the Academy of Fine Arts and moved to 
Ljubljana, and later to Italy. He was arrested and released in Serbia and Kosovo on several occasions, and finally 
charged with anti-patriotic propaganda and imprisoned early in 1999. In May 1999, Darko Maver's death was 
announced, in prison, under enigmatic circumstances. 

The Darko Maver project shares with 0100101 1 10101 lOl.ORG's life_sharing project the ambition to reconnect 
(through an obvious mixture of fake life and real data) art with life. Darko Maver has to be taken very seriously, as 
he has to be perceived as a topos and a trope, a figure, construction, artefact, movement and displacement. Maver's 
meticulously constructed life and simulated death(s) are today seen as a commonplace and powerful discursive 
construction. What we envision here is that the Internet has found itself occupying the place of the impossible - a 
real object of desire. But there is nothing sublime in it, the Internet is simply occupying a structural place, the 
forbidden place of enjoyment. Accessibility, non-originality, reproducibility - these are the characteristics that we 
have to attach to it, thanks to 0100101 1 10101 101.ORG. Net.art, which is in most cases, virile and powerful, inven- 
tive and heroical, is now without a touch of life, since it is life itself It is nota question of keeping the position, but 
of constantly re-articulating it, through a process of positioning, differentiation and, moreover, of interpretation. 
0100101 1 10101 lOl.ORG's position is the deeply oppressive, working intellectual activist's position, the result of 
which is a constant politicisation and turbulence, and not the privilege of the splitting and floating subject, who is 
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everywhere and can be everybody. Jacques Lacan dearly indicated that resistance to capitalism can, only be theorised 
in terms of some resistant instance, that is, strictly speaking, neither exterior nor interior, but rather situated at the 
point of exteriority in the very intimacy of interiority, which Lacan named extimacy (ext[eriority-ini]imacy). Con- 
ceived in terms of extimacy rather than in terms of pure alterity, resistance therefore consists in the derivation from 
within capitalism of an indigestible kernel, of an otherness which has the potential to disrupt the circuit of the drive 
for growth, 0100101 1 10101 101 .ORG's life_sharingpttsents such an indigestible kernel, an otherness which has the 
potential to disrupt the circuit of the drivefor growth. Circular narrative renders visible the circularity of the gap 
that separates reality from the Real: what constitutes reality is the minimum of idealisation which the subject needs 
in order to sustain the horror of the Real. This minimum of idealisation is often pushed to the limits of the conceiv- 
able. Are you sure that 0100101 1 10101 lOl.ORG's lifejsharingis not staged, that this is not again a copy of life? Is it 
real life or is it not? As Jean Narboni puts it, not only perceptions and emotions are discordant, but also faces, which 
are the real territories. To transform life does not mean only to use it as a territory along which one can stroll. Life 
can also be doubled or borrowed, much more easily than shared. 

The aim of 0100101 1 10101 lOl.ORG's lifejsharing is to effect the 'ruin of representation' (Jo Anna Isaak) pre- 
cisely on the grounds of what has been excluded - from the nonrepresented object (e.g. life itself). This creates a 
significance derived from absence, and in this way, investigates the means by which a subject, and the body, is 
produced. Such counter-narratives are resistant to the point that they can no longer be included within a philo- 
sophical binary opposition, but inhabit philosophical oppositions, resisting and disorganising, without ever con- 
stituting a third term (Jacques Derrida). The achievement is thus the decentralisation of the subject to the point 
where instead of an outside or an inside, there exists a powerful dynamic relation with both the outside and the 
inside, dependence and independence, art and nature and, ultimately, what is real and what is not. 

The identity of 0100101 1 10101 101.ORG is represented, not through the psychology of an individual, but 
through the formation of a new visual and cultural space, via the recycling of stereotypes. What we are witness- 
ing in life_sharing is the act of taking possession of documents, photographs, images, which are constantly 
produced as types, stereotypes and prototypes. Consequently, in life_sharing there is (contrary to the anticipa- 
tion of the realistic doctrine) no psychology, except when it is a constituent part of a 'quotation' or 'stereotype'. 
This can be regarded as the return of the repressed. The methods described result in a project which exposes a 
never-ending display, insertion and rearrangement. Likewise, life is an artefact cobbled from other artefacts, rather 
than from a profound experience. In contrast to the mass media-produced idea that life connected with new media 
achieves a natural totality, the processes of 0100101110101 lOl.ORG's life^sfiaring visualisation underline this arti- 
ficial, mediatised, constructed and unnatural human life, and her/his/its thoughts and emotions. The use of recy- 
cling methods suggests a radical re-questioning of originality and repetition, reality and media simulation. 
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These are images/documents/facts about (historical) places, where our own memories become at once psy- 
chotic and erotic. Is 0100101 1 10101 101.ORG (de)archiving life? No, it is rather a simulation of its political and 
emotional co-ordinates. Life_sharing is used against amnesia, shifting tenses in a way that deepens our understand- 
ing of memory and history beyond the medium. However, it is not only this; the way life is presented in the life_sharing 
project clearly shows that life via the Internet is only an algorithm. 0100101 1 10101 lOl.ORG's life jsharing is pow- 
erful on the libidinal rather than on the conceptual level, on the way we 'desire' our own oppression, rather than the 
way we entertain beliefs. The project aims not so much to show life as something else, but rather, to instantiate the 
idea of dealing with, or living with and through, contradictions. This means that it is not a question of losing life, 
but actually getting it back through a process of rethinking the place where it was/is produced. 0100101 1 10101 101.ORG 
uses extreme oppositions to show that life is absolutely mediated, constructed, fabricated and that there is a 
speculative identity of the computer paradigm and of life in itself. It shows that instead of being a substantial force, 
life is composed of cliches. This is an attempt to create empathy where apathy reigns, and to create anxiety without 
ecstasy. The strategy is not to make fakes, but to develop tactics of political and aesthetic articulation of a proper 
reality and the politics of resistance, as, perhaps, Homi K. Bhabha would say, around a specific kind of subject that 
is constructed at the point of disintegration. 0100101 1 10101 101.ORG is almost fixated on life, reaching the zero 
elements of what is perceived to be the central concept of the Internet, which still functions as a sublime object. 
This is a deadly serious vision, as Slavoj Zizek would say, that shows clearly the important quality of technology 
and cliches. 'Everything, everywhere, everybody* is the slogan of the 90s that results in a confusion of bodies, 
concepts and strategies - a type of out-of-joint situation for the subject. We find ourselves within all media, in all 
bodies, in all possible spaces at once. We are faced with leaving a historically defined position, which imitates the 
natural world of our senses. With new media and technology, we have the possibility of an artificial interface, which 
is dominated by non-identity, or difference (Peter Weibel). Instead of producing a new identity, something much 
more radical is produced: the total loss of identity. The subject is forced to assume that s/he is not what s/he thought 
her/himself to be, but somebody-something else. 0100101 1 10101 lOl.ORG's life _sharing project compulsorily 
revisits and encircles, again and again, those shattered and perverted dreams and lost causes, not because of the 
process of marking some totality of ethics and morals, but (and finally this is the appropriate place to use it) to 
share the politics of perception, the politics of seeing, and the politics of life, as a constant mediation between 'ultra- 
ethics' and strangely de-realised de-psychologised situations. 
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biopolitiCkiaspekti lenjinizma "Govoritio Lenjinu znacigovoritioosvajanju moci. Svejednouzdizete 
li ili kritizirate njegov rad i djelo. bespredmetno je postavljati ih u neku drugu perspektivu: osvajanje moci jedina je 
lenjinisticka tema". Na taj nacin zapadni politicari ukazuju postovanje Lenjinu uzdizuci njegovu sombre grandeur. 
Ne bi li se moglo reci da su iak i Mussolini i Hitler sanjali o tome da budu Lenjin? Medutim. izvjesno je da je na 
kraju gradanskih ratova koji su obiljezili 20. stoljece burzujska politicka znanost napokon odala priznanje Lenjinu. 
pobjedniku 1 7. listopada, covjeku vremenu neprimjerene odluke i postojane odlucnosti. 

odvratno priznanje Od cega se. zaista sastoji ova tvrdnja "preuzimanja moci" u revolucionarnom 
marksizmu? Kako u radnickim pokretima 19. \ 20. stoljecg, tako u KomunisJi$kom pokretu samom ne postoji 
"preuzimanje moci" koje nije u vezi s "dokidanjem drzave". Lenjin nije iznimka, jer je njegova neobicna avantura 
povezana upravo s takvim projektom, sto je po sebi dovoljno da njegove dosege smjesti milijune milja od dvosmislenih 
uzdizanja burzujske politicke znanosti. Bez sumnje. Lenjinov je projekt bio samo napola realiziran jer uspjevsi u 
preuzimanju moci, on nije uspio dokinuti drzavu. Bez sumnje. takoder je sama drzava, umjesto da odumre. postala 
tako jaka i zla da je uspjela obeshrabriti citave generacije militantnih komunista u nadi da se osvajanju modi moze 
pridruziti i dokidanje drzave. No problem ostaje. Vratiti se pitanju Lenjina znaci iznova se upitati je li moguce ponovno 
krociti stazom koja istodobno podriva postojeci red stvari i otkriva cijeli jedan novi svijet slobode i jednakosti unistavajuci 
zapadni metaf izicki arhe - kao princip autoriteta i orude socijalne eksploatacije - zajedno s politickom hijerarhijom i 
kontrolom proizvodnih snaga. 

Ako tako postavimo pitanje, moramo odmah dometnuti i sljedece, uz pretpostavku da je kapitalisticka moc 
slozena od dva nerazluciva pola: drzavne stege i socijalne strukture bazirane na izrabljivanju, te da je cilj revolucije - 
kada je komunisticka - da napadne i unisti oboje. Sto ce reci da je za Lenjina (kao i za revolucionarni marksizam 
uopce) - komunisticka borba nuzno biopoliticka. Takva je jer ukljucuje sve aspekte zivota, ali povrh svega jer se 
komunisticka revolucionarno politicka volja povezuje s biosom, kojeg kritizira. konstruira i transformira. U torn smislu 
Lenjin udaljava politicku znanost od bilo kakve idealistifike simplifikacije ili ideje "drzavnog razloga" kao i od iluzije da 
politicko moze biti definirano u okvirima birokracije ili brzog odlucivanja. Jos radikalnije on odbija svako razdvajanje 
politickog oblika od drustvene i ljudske sfere. U svojoj politickoj misli Lenjin krece od oslobadanja analize drzavnih 
oblika (prastarih, cesto ponavljanih i nesumnjivo mistificirajucih) teorija oblika vladavine; predlaze analizu politicke 
sfere koja seze izvan naivne pretpostavke da ona odrazava ekonomske oblike. i to cini oslobadajuci se tisudljetnih 
pobuda, kao i sekularne utopijske vizije koja u terminima teorije revolucije moze zamagliti nas obzor. On naprotiv 
mijesa, hibridizira. uzburkava i revolucionira oba oblika teorije: uvijek mora trijumfirati politicka volja proletarijata u 
kojoj se tijelo i um, zivot i strast, pobuna i namjera mogu konstituirati u obliku biopolitickog subjekta. Taj subjekt je 
"radnicka klasa", a njegovi "predvodnici", dusa proletarijata u njegovom tijelu. Rosa Luxemburg koja se u svojim 
razmisljanjima uvelike razlikovala od Lenjina, vrlo mu je bliska u ideji da je komunisticki projekt biopolitickog karaktera. 
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Svojim razlicitim putanjama Luxemburgina krivulja i Lenjinov pravac sijeku se kada se ticu zivota masa i artikulacije 
njihovih potreba, kao fiziCkih, tjelesnih potencijala koji sami mogu utemeljitii dani sadrzaj apstraktnom nasilju 
revolucionarne intelektualnosti. Takav je napredak u komunistickoj politickoj ontologiji nedvojbeno misteriozan, all 
zasigurno nista manje stvaran - pokazujuci kroz svoj biopoliticki aspekt nevjerojatnu modernost komunisticke misli, 
narocito u okvirima tjelesne cjelovitosti slobode koju ona izrazava i zeli proizvoditi. Tu nalazimo pravog Lenjma, u torn 
materijalizmu tijela koja streme oslobodenju i materijalnosti zivota kojemu revolucija (i samo revolucija) dopusta da 
se obnavlja. Lenjin dakle ne predstavlja apologiju autonomije politicke sfere, nego revolucionarni izum tijela. 

LEN JIN PREKO LENJIN A Ali eksploatacija, borba protiv eksploatacije: sto nam ti pojmovi danas znace? (ne 
jucer, niti prije sto godina)? Koji je to danasnji status tijela koje se transformiralo za vrijeme avantura i gradanskih 
ratova 20. stoljeca? Sto je novo tijelo komunisticke borbe? 

Za vrijeme ranih 60. (i kasnije sve vecim intenzitetom) ova su pitanja izbila na vidjelo, pitanja na koja. cimlo se, 
nije moguce odgovoriti. No preostalo je uvjerenje da se kod ovakvih pitanja ne treba samo egzegetski vjerno preispitati 
samu Lenjinovu misao, nego se mora postaviti u novi okviri - tako reci - "preko Lenjma". 

Prvi je, dakle, problem bio ocuvanje smisla lenjinizma unutar tekucih transformacija uvjeta proizvodnje i odnosa 
moci koje su ih oblikovale, zajedno s pratecim mutacijama subjekata. Drugi problem, proizasao iz prvog. iest kako 
uciniti lenjinizam (tj. potrebu za organizacijom revolucije protiv kapitalizma i za unistenje drzave) primjerenim sadasnjoi 
konzistenciji proizvodne stvarnosti i novom nastojanju subjekata. 

Sto danas znaci upitati se kako je osvajanje moci i dokidanje drzave moguce u povijesnom penodu koji gleda (da 
anticipiramo kljucni moment) kako kapital uspostavlja .svoju hegemoniju nad Opcim intelektom. Sve se promijenilo. 
Za razliku od Lenjinova iskustva i teorije, tehnicka i politicka kompozicija radne snage koja sudjeluje u danasnjim 
sustavima proizvodnje i kontrole u potpunosti je nova, s rezultatom da je iskustvo eksploatacije u potpunosti 
izmijenjeno. Danas je priroda proizvodnog rada u osnovi imaterijalna, dok je proizvodna suradnja u potpunosti 
drustvena: to znaci da se rad danas podudara sa zivotom, kao suradnja s mnostvom. Na taj se nacm unutar drustva 
kao cjeline (a ne vise samo u tvornicama) rad proteze kroz proizvodne mreze koje su sposobne obnavljati potrosacka 
dobra, koristeci kompleks ljudskih racionalnih i afektivnih zelja. To protezanje odreduje eksploataciju. Toliko o tehmckoi 
kompoziciji. No problem se vraca kada razmotrimo i politicku kompoziciju ove nove radne snage jer ona (kvalificirana 
utjelovljenjem alata, sto je u slucaju imaterijalnog rada mozak) na trzistu predstavlja kao vrlo pokretna (pokretljivost 
je znak bijega od disciplinarnih formi kapitalisticke proizvodnje) i krajnje f leksibilna - znak politicke autonomije, potrage 
za samoprocjenom i odbijanjem predstavljanja. Kako mozemo smjestiti lenjinizam unutar ovih novih uvjeta radne 
snage? Kako se bijeg i samoprocjena imaterijalnog radnika moze transformirati u novu klasnu borbu, kao organiziranu 
zelju za prisvajanjem drustvenog bogatstva u svrhu oslobadanja subjektivnosti? Kako mozemo povezati ovu krajnje 
drukciju stvarnost sa strateskim projektom komunizma? Kako mozemo preoblikovati staro u radikalno novo otvaranje 
prema novom, koje se medutim, sto Machiavelli i zahtjeva od svake prave revolucije, vraca svojim konjenima, u 
ovom slucaju lenjinizmu? 
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Marxovo je razmisljanje bilo povezano s proizvodackom fenomenologijom industrijskog rada: kao rezultat te 
koncepcije partije i druStvene diktature proletarijata bilo je u osnovi 9amoupravljanje. Lenjin je, od samog pocetka, 
vezan za ideju partije predvodnice koja je u Rusiji-cak i prije revolucije - trebala anticipirati prijelaz od manufakture 
prema "teskoj industriji". a upravljanje je sebi zadao kao strateSki cilj. Za Lenjina i Marxaveza izmedu tehnicke 
kompozicije proletarijata i politicke strategije naziva se "komuna" ili "komunisticka parti ja" - i upravo jeova "komuna" 
Hi "stranka" uzrokovala prepoznavanje realnosti te je predlozila punu cirkulaciju medu (subverzivnim) politickim 
strategijama i (biopolitickom) organizacijom masa. Partija je bila motor koji je pokretao produktivnost subjektivnosti 
- odnosno, alat koji je upotrebljen da proizvede subverzivnu subjektivnost. 

Na§e je pitanje: koja je proizvodnja subjektivnosti za dsvajarije moci m'oguca u'dana^njem i'materijalnom 
proletarijatu? Ili da se drukcije izrazimo: ako se kontekst dana§nje proizvodnje sastojr od drustvene suradnje i 
imaterijalnog rada - koji cemo nazvati Opci intelekt - kako mozertib konstruirati tijelo ovog Opceg intelekta. za sto bi 
komunisticka organizacija trebala biti poluga. tocka generiranja novih revolucionamih tjelesnosti. snazna baza produkcije 
subjektivnosti? Kada mozemo prijeci u prostdr " Lenjina preko Lenjina ". 

subverzivno tijelo opCeg intelekta Neizbjezno je uvesti sljedecu pretpostavku, gotovo uobliku 
parenteze. Ali kao sto se nekad dogodi u sokratovskim argumentima, takva parenteza moze proizvesti dokaz 
koncepta samog. Postoji slavno poglavlje Marxovih Grundrisse naslovljeno "Poglavlje o masinama" u kome 
Marx konstruira "prirodnu povijest" (sto ce reci lineamu. kontinuiranu. neizbjeznu) kapitala, koja evoluira 
prema Opcem intelektu... Opci intelekt je proizvod kapitalistickog razvoja... zakljucak koji nije bez svojih 
dvoznacnosti za nas, kao sto nije bio ni za Lenjina (koji ocigledno nije bio upoznat s Grundrisse, mada je 
posjedovao logiku raskida koju uzdize marksisticka misao i koja je onemogucavala prirodni kontinuitet 
kapitalistickog razvitka). Doista, osim objektivisticke iluzije koja se cesto potkrada politickoj ekonomiji. i za 
Marxa su dogadaji isli ovim slijedom: razvoj koji generira Opci intelekt u njegovim je ocima neprirodan proces, 
s jedne strane puca od zivotnosti (vitalne sile proizvodnje i reprodukcije koje cine biopoliticki kontekst 
kapitalistickog drustva). s druge strane ovaj je proces izrazito kontradiktoran (Opci intelekt nije u stvari samo 
produkt borbe protiv nadnicarskog rada nego predstavlja i ahtropoloSki trend utjelovljen u odbijanju rada: 
naposljetku to je i - revoiucionirani - rezultat tendencijskog opadanja stope profita kapitalizma. 

Tu se nalazimo u posve biopolitifikoj situaciji. Ono §to povezuje Marxa i Opci intelekt s Lenjinom i nama samima 
je cinjenica da smo svi mi, muSkarci i zene, akteri u svijetu proizvodnje koji konstituira zivot * da smo u biti "meso" 
razvoja. sama stvarnost kapitalistickog razvoja, novo meso u kome su moci znanja nerazdvojno isprepletene s 
mocima proizvodnje, isto kao sto su znanstvene aktivnosti - isprepletene singularnije i senzualnije - sa strastima. Taj 
bios (odnosno tu biopoliticku stvarnost koja karakterizira industrijsku revoluciju nakon 1 968) odredeni autori i maftres 
a" pens4e (koji su se deklarirali komunistima kad je postalo napeto) odlucili su nazvati CsO - corps sans organes 
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(tijelo bez organa). No ja ga nazivam mesom. Mozda ono ima snage da postane tijelo i konstruira sebi potrebne 
organe. Mozda, jer da bismo ucinili ove dogadaje stvarnima, potreban nam je demiurg, odnosno vanjski predvodnik 
koji moze transformirati to meso u tijelo. Tijelo Opceg intelekta. Hi mozda, kako su to sugerirali drugi autori, nije li 
nastajuce tijelo Opceg intelekta mozda odredeno rijecju koju artikulira sam Opci intelekt, na takav nacin da Opci 
intelekt sam postaje demiurg svog vlastitog tijela? 

Osobno ne vjerujem da imamo moc da prepoznamo put kojim trebamo poci, samo ce originalni pokret borbe to 
moci odluciti. Medutim, ono sto je izvjesno glede sazrijevanja Opceg intelekta jest da moramo anticipirati okusavanje. 
Samo ce se na taj naCin, suprotstavljanjem prirodnoj povijesti kapitala, nerazrjesive suprotnosti koje je otkrio Marx 
u vezi s genealogijom Opceg intelekta konstituirati kao subverzivna sila. Definiranje tijela Opceg intelekta zapravo je 
jednako potvrdi moci subjekata koji je nastanjuju, nasilju kriza koje potresaju njegovu dvoznacnost, Sudani teleologija 
koje ga prozimlju, odluci gdje je nase stajaliste u torn kaosu. Ako odlufiimo da je u Opcem intelektu subjekt mocan 
jer je nomadski i autnoman, te da zato sile suradnje pobjeduju sile trzista, te da teleologija komune dominira nad 
onom privatnog pojedinca - onda cemo vec zauzeti stav preko pitanja tijela Opceg intelekta. To je ustav roden iz 
militantnosti individua, konstruiranih kroz imaterijalni i kooperativni rad, koje su odlucile zivjeti kao subverzivno 
udruzenje. Time vidimo da je "biopolitika lenjinizma" usadena u nove kontradikcije "preko Lenjina". S Lenjinom 
odlucujemo da od tijela Opceg intelekta napravimo subjekt organizacije novog naclna zivota. 

prostori I temporalnosti "Preko Lenjina" ne znaci samo prepoznavanje nove realnosti i obnovljeno 
otkrice hitne potrebe za organizacijom: takoder mora postojati i prostorna determinacija oslobodilackog projekta. 
Tijelo je uvijek lokalizirano upravo kao sto i postoji u ovom ili onom odredenom vremenu. Proizvodnja subjektivnosti 
- da bi bila efikasna - treba prostornu i vremensku determinaciju. U ovom slucaju Rusija - odredeno mjesto u 
odredenom vremenu - za Lenjina je ovo odredenje apsolutno - sad i ovdje ili nikad? No koji su prostor i vrijeme 
otvoreni za subverzivnu organizaciju i mogucu revoluciju imaterijalnog proletarijata, "egzodicnog" i autonomnog? 

Identif ikacija prostorne dimenzije novog lenjinistifikog projekta zadatak je nabijen poteskocama. 2ivuci u Imperiju, 
mi znamo da je svaka revolucionarna inicijativa koja ogranicava samu sebe na zatvoreni prostor (cak i ako je to velika 
nacionalna drzava) osudena na propast. OCito je da je jedina prepoznatljiva Zimska palaca koju imamo danas Bijela 
kuca, koju je, moramo priznati, malo teze napasti... stovise, sto vise jaca imperijalna moc, njena politicka reprezentacija 
postaje kompleksnija i globalno integriranija. I ako mu je vrh u SAD-u, Imperij nije americki - to je zapravo Imperij 
kolektivnog kapitala. Naprotiv, prepoznati da ne postoji prostor za partiju ako nije Internacionalna banalno je, ako ne 
i krajnje nebitno. Zapravo, teoretska reafirmacija tofike oslonca za polugu kojom se subverzivne sile mogu multiplicirati 
vise nije presudna za obnovu lenjinizma. Ono sto nas interesira u razmatranju "Lenjina preko Lenjina" jest da 
konkretno prepoznamo todku u imperijalnom lancu gdje je moguce prisiliti realnost. To vise nije i nikada nece biti 
slaba tocka: biti ce tamo gdje je otpor, pobuna i hegemonija Opceg intelekta - to jest, konstitutiva moc Opceg 
intelekta - najjaCa. Dok je formalna baza revolucionarnih sredstava proizvodnje subjektivnosti jo§ uvijek Internacionala, 
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u konkretnim politickim i materijalnim terminima vise nije prostor nego mjesto, vise nije obzor nego tocka na kojoj 
dogadaj postaje moguc. Za partiju, dakle, subjekt prostora podreden je specif icnom kairosu. vremenu neprimierenoj 
moci dogadaja - strelicu je odaslao Opci intelekt da bi se mogao prepoznati kao tijelo. 

Ako razmotrimo temporalnost neolenjinisticke partije u postfordistickoj globalizacijskoj epohi, rasprava je na 
odredeni nacin analogija onomu Sto smo rekli do sada. Isto je i za vrijeme i za prostor, odlucnosti su otpale. Ekonomska 
i politicka povijest postaju sve teze za definiranje prema ritmickim sekvencama, dok se redovne ciklicke izmiene 
izmedu epoha eksploatacije i kreativnih perioda klasne borbe mijenjaju do neprepoznatljivosti, unatoc cinjenici da je 
upravo to karakteriziralo cijelo stoljece od 1 870. do 1 970. Koja je temporalnost danas na raspolaganiu lenjinistickoj 
partiji da je moze kontrolirati, koristiti i mijenjati? I ovdje su granice krajnje zamucene: kao sto smo raspravom o 
pitanjima prostora i mjesta vidjeli kako nacionalna drzava postaje feud Imperija i kako su razvijena sjeverna i nerazviiena 
juzna hemisfera sada jedna unutar druge, isprepletene u istoj sudbini, tako su i temporalnosti nerazluave. Samo ce 
specif ican kairos omoguciti tijelu Opceg intelekta da nastane. 

No Sto sve to zapravo znaci? Uz sve razmatranje ne dolazimo do teoretskog zakljucka. Nikada. kao u ovom 
slucaju, nije postojala tako velika potreba za militantnom akcijom i pokusom. Do sada je vec jasno svima nama da je 
lenjinisticka aparatura intervencije na slaboj tocki u kriticnom, objektivno odredenom trenutku, krajnje je neefikasan. 
Jasno je da ce samo tamo gdje postoji imaterijalna radna snaga kojoj je energija visa od energije sila kapitalisticke 
eksploatacije projekt oslobodenja biti moguc. Antikapitalisticka odluka postaje efektivna samo tamo gd|e ie 
subjektivnost najjaca, gdje je moguce graditi "gradanski rat" protiv Imperija. 

DIKTATURA BEZ SUVERENITETA ILI 'APSOLUTNA DEMOKRACUA" Ovdje moramo pnznati da nase 
razmisljanje nije bilo uvjerljivo koliko bi nasa pocetna sokratovska privlacnost imala pravo ocekivati. lako je tocno 
da smo - za reafirmaciju figure lenjinisticke partije (koja postaje suucesnik u moci i konstituira slobodu kroz 
vremenu neprimjerenu i apsolutnu odluku) - postavili nekoliko vaznih premisa (nastanak Opceg intelekta i 
mogucnosti da mu se da tijelo, tendencijska sredisnjost imaterijalnog rada, fenomen bijega i nomadizma, autonomiie 
i samoprocjene koje ovaj kontekst nosi: naposljetku kontradikcije koje obiljezavaju vezu izmedu globalizacije i 
kompleksnog isprepletanja njegova unutarnjeg ustroja sa silama otpora i subverzije) - moramo istovremeno pnznati 
da unatoc svemu nismo uspjeli doci do pravih zakljucaka. Ako ne mozemo osigurati sadrzaj, odredenie i jedmstvenu 
moc kojom cemo ispuniti sliku, prepustanjem kairosu riskiramo gubitak najosnovnijeg. Dok ovo pozivanje na 
kairos moze dati oblik proizvodnji subjektivnosti, bez subverzivnih izjava i sadrzaja on ce biti snazno izlozen cistoj 
tautologiji... Nas je zadatak da proizvedemo sadrzaj za kairos Opceg intelekta, da nahranimo niegovo revolucionarno 
tijelo. U cemu se, dakle, mogli bismo se priupitati, sastoji revolucionarna odluka danas? Kojim je sadrzajem 
karakterizirana? Da bismo odgovorili, moramo nakratko zaobici odgovor. Moramo imati na umu ogranicenja (koja su 
svejedno ucinila veliki skok naprijed od manufakture ruske socijalne demokracije) lenjinistickog gledista cija je 
revolucionarna odluka, uspostavljajuci se kao konstitutivna moc, u biti odredena prema odredenom obliku industrije: 
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zapadnom - tocnije. americkom - modelu. Moderni je industrijski razvoj bio les u podrumu razvoja boljsevicke 
revolucionarne teorije. Model revoluoionarnog upravljanja - odnosno rad ruskih ljudi koji su ga uspostavili - bio je 
odreden i kasnije izopacen, ovom premisom. 

Danas je situacija drastifino izmijenjena. Ne postoji vise radnicka klasa koja oplakuje manjak programa upravljanja 
drustvom i industrijom, bilo da je ono izravno ili posredovano drzavom. Cak i kada bi se takvi procesi reaktualizirali. 
ne mogu vise doseci hegemoniju nad proletarijatom ili intelektualnoscu mase: niti mogu imati ikakva efekta na 
kapitalisticku moc koja se preselila na druge zapovjedne nivoe (financijske. birokratske, komunikacijske). Danas 
revolucionarna odluka mora biti utemeljena na potpuno drugacijoj shemi: ne pretpostavljajuci vise preleminamu os 
industrijskog i/ili ekonomskog razvoja, predlozit ce zauzvrat program oslobodenog grada u kojem se industrija povinuje 
zivotnim potrebama, drustvo znanosti. a rad masama. Ovdje konstitutivna odluka postaje demokracija mase. 

To nas dovodi do zakljucka: Ono sto se trazi od partije jest veliki i sveobuhvatni radikalizam da bi se moglo 
transformirati pokret u praksu konstitutivne moci. Dokle god ona anticipira zakon, konstitutivna moc uvijek je oblik 
diktature (no postoje diktature i diktature: fasisticki oblik nije isti kao i komunisticki, iako ne preferiramo ovaj zadnji). 
Cinjenica ostaje da je politicka odluka uvijek pitanje produkcije subjektivnosti koja zauzvrat ukljucuje i proizvodnju 
konkretnih tijela, masa i/ili mnostva tijela - tako da je svaka subjektivnost nuzno razlicita. 

Ono sto nam je danas zanimljivo jest subjektivnost Opceg intelekta, koja mora koristiti silu da bi promijenila 
svijet - silu koju ce organizirati konstitutivna moc. Naravno. provedba konstitutivne moci moze imati pozitivne i 
negativne efekte. Ne postoji mjera koju mozemo koristiti da unaprijed odaberemo kriterij onoga Sto ce mase kreirati. 
Da bismo izbjegli nesporazume i optuzbe da radimo za diktaturu prikrivenu velom jezika hipokrizije, a koji je danas 
opasniji no ikad - jer lezi skr'rven u vulgamosti druStvene sfere'Sto kontrolira masovna'potro§nja -'moramb napomenuti 
da se diktatura za kojom zudimo, i za koju mislimo da je na§la blago ponovno otkrivsi Lenjina, moze haz'rvati i 
"apsolutna demokracija". To je termin koji je upotrijebio Spinoza da opise oblik vladavine koju masa provodi nad 
samom sobom. Spinoza je iskazao veliku hrabrost povezujuci pridjev "apsolutna" s jednim od jednakih oblika vlast, 
naslijedenih iz antidkih teorija: monarhija protiv tiranije, aristokracija protiv oligarhije. Kako Spinozina "apsolutna 
demokracija" nema niSta s teorijom oblika vladavine zavreduje bitf. zasuta negativnim epitetima, a i bila je. Svejedno. 
"apsolutna demokracija" termin je koji savrseno odgovara izumu novog oblika slobode. odnosno proizvodhji 
"nadolazeceg" naroda. 

No ako postoji temeljni razlog koji podriava na§ prijedlog "apsolutne demokracije", to je shvacanje da je ovaj 
termin u potpunosti nezagaden (zbog naravfvremena i prostora u postmodemi) modernim konceptom suverenosti: 
Moramo dakle - i mozemo, ako prepoznamo njenu biopolitifiku prirodu - iznijeti Lehjinovu misab izvan modemog 
univerzuma (suverenog industrijskog modela) u kojemu je dosad bio zatocen i prevesti rijegovu revolucionamu 
odluku u novu proizvodnju korfiunistiCke i autonomne subjektivnosti unutar postmodemih mno§tava. 
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THE biopolitical aspect OF LENINISM "To speak of Lenin is to speak of the conquest of power. 
Whether one exalts or criticises it, it is pointless to collocate his work or actions on any other horizon: the 
conquest of power is the only Leninist theme". Thus Western political science pays homage to Lenin, para- 
doxically exalting his "sombre grandeur". Might it not be said that even Mussolini and Hitler dreamt of being 
Lenin? What is certain, however, is that at the end of the civil wars that marked the 20 th century, bourgeois 
political science has finally granted its acknowledgement to Lenin, the victor of October 17, the man of un- 
timely decision and unshakeable determination. 

A DISGUSTING acknowledgement In what indeed consists this notion of "seizing power" in revolu- 
tionary Marxism? Both in the workers movements of the 19 th and 20 ,h centuries and in the Communist move- 
ment itself there is in fact no "seizing of power" that is not connected with the "abolition of the state". Lenin is no 
exception, since his own extraordinary adventure is linked to just such a project, which alone is enough to place 
his achievement a million miles from bourgeois political science's ambiguous exaltation of it. Undoubtedly Lenin's 
project was only ever half-realised: though succeeding in its conquest of power, it failed to abolish the state. 
Undoubtedly too the very State that should have withered away, has instead become so strong and vicious as to 
dispel for entire generations of communist militants the hope that the conquest of power can be conjoined with 
the abolition of the State. And yet the problem remains. To return to the question of Lenin means asking our- 
selves once again whether it is possible to take up that path which at once subverts the existing order of things 
and invents a new world of freedom and equality, destroying the West's metaphysical arche - both as principle of 
authority and as tool of social exploitation - along with its political hierarchy and control of the forces of produc- 
tion. Phrasing the question thus, we must immediately add a further note, given that capitalist power is com- 
posed of two indistinguishable poles: state control and a social structure based on exploitation, and that it is the 
aim of revolution - when it is Communist - to attack and destroy both. Which is that for Lenin (as for revolution- 
ary Marxism in general) the communist struggle is necessarily biopolitical. It is so because it involves every 
aspect of life, but above all because the communists' revolutionary political will attaches itself to the bios, which 
it critiques, constructs and transforms. In this sense Lenin removes political science from any idealistic simplifi- 
cation or notion of "reason of State" as he does from the illusion that the political can be defined in terms of 
bureaucracy or quick decision-making. Yet even more radically he refuses any separation of the political from 
the social and human spheres. In terms of his own political thought, Lenin begins by freeing the analysis of the 
state from the (ancient, oft-repeated and invariably mystificatory) theory of forms of government; he then proposes 
an analysis of the political sphere that goes beyond the naive hypothesis of its mirroring economic forms, and he 
does this by freeing himself from millenarian pulsions, as well as from secular Utopian visions which, in terms of a 
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theory of revolution, might confound our sight. Contrariwise, he mixes, hybridises, shakes up and revolutionises 
both forms of theory: what must always emerge triumphant is the political will of the proletariat in which body and 
reason, life and passion, rebellion and design may constitute themselves in the form of a biopolitical subject. And 
that subject is "the working class" and its "vanguard", the soul of the proletariat in its body. 

Rosa Luxemburg, though in many ways very different from Lenin, is on this point of the communist project's 
biopolitical character extremely close to him. By their different routes, the curve of Luxemburg and the straight 
line of Lenin intersect in regarding the life of the masses and the entire articulation of their needs as a physical, 
corporeal potential which alone can ground and give content to the abstract violence of revolutionary intellectu- 
ality. Such a progress in communism's political ontology is undoubtedly mysterious though nonetheless real for 
that - showing, through its biological aspect the extraordinary modernity of communist thought, particularly in 
terms of the corporeal fullness of the freedom it expresses and desires to produce. And this is where we find the 
real Lenin, in this materialism of bodies which strive to free themselves and in the materiality of life which 
revolution (indeed only revolution) permits to renew itself. Lenin thus represents not an apology for the au- 
tonomy of the political sphere but the revolutionary invention of a body. 

LENIN BEYOND LENIN But exploitation, the struggle against exploitation: what do these things mean for us 
today (and not yesterday nor a century ago)? What is the present status of that body which transformed itself 
during the adventures and civil wars of the 20 ,h century? What is the new body of communist struggle? 

It was during the early 1 960s (and afterwards with ever increasing intensity) that these questions came to the 
fore, questions there seemed no great possibility of resolving. And yet there remained the conviction that regard- 
ing such questions, not only must Lenin's thought be re-examined with exegetic fidelity, but it must also be 
reframed - as it were - "beyond Lenin". 

The first problem was therefore that of preserving the sense of Leninism within the ongoing transformation 
of conditions of production and the power relations that informed them, along with the accompanying muta- 
tion of subjects. A second problem which arose from the first was how to render Leninism (i.e. the demand for 
the organisation of a revolution against capitalism and for the destruction of the State) adequate to the current 
consistency of productive reality and to the new insistence of subjects. Which today means asking how the 
conquest of power and abolition of the state are possible in a historical period which sees (to anticipate a key 
point) capital establishing its hegemony over the General Intellect. 

Everything has changed. With respect to Lenin's own experience and theories the technical and political 
composition of the work force involved in today's systems of production and control is entirely new, with the 
result that the experience of exploitation has itself been completely transformed. These days, in fact, the nature of 
productive labour is fundamentally immaterial, while productive co-operation is entirely social: this means that 
work is now coextensive with life just as co-operation is with the multitude. It is therefore within society as a 
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whole (and no longer simply in the factories) that labour extends productive networks capable of renovating the 
work of consumer goods, putting to work the complex of man's rational and affective desires. The same exten- 
sion determines exploitation. So much for technical composition. But the problem returns when we consider 
also the political composition of this new workforce since (qualified by the incorporation of the utensil, which in 
terms of immaterial labour is the brain) it presents itself on the market as extremely mobile (a mobility which is 
also a sign of its flight from disciplinary forms of capitalist production) and highly flexible - sign of political 
autonomy, the search for self-evaluation and refusal of representation. How can we posit Leninism within these 
new conditions of the workforce? How can the flight and self-evaluation of the immaterial worker be trans- 
formed into a new class struggle, in terms of an organised desire to appropriate social wealth and liberate subjec- 
tivity? How can we connect this wholly different reality to the strategic project of communism? How can the old 
be remodelled in terms of a radical opening towards the new, that is nonetheless - as MachiaveDi demanded of 
every real revolution - "a return to origins", in this case to Leninism? 

Marx's own thinking was tied to the manufacturing phenomenology of industrial labour: as a result of which 
his conception both of the party and of the proletariat's social dictatorship was fundamentally one of self-manage- 
ment. Lenin was, right from the outset, bound to a vanguardist notion of the party that in Russia - even before the 
Revolution - was to anticipate tha passage from manufacturing to "large-scale industry", which it would then give 
itself the strategic objective of governing. For Lenin as for Marx the relationship between the technical composition 
of the proletariat and political strategy went by the name of "commune" or "Communist party" - and it was this 
"Commune" or "Party" who effected recognition of the real and who proposed a full circulation between (subver- 
sive) political strategy and (biopolitical) organisation of the masses. The party was the engine that powered the 
production of subjectivity - or rather, it was the utensil employed to produce subversive subjectivity. 

Our question is thus: what production of subjectivity for seizing hold of power is possible for today's imma- 
terial proletariat? Or put another way: if the context of present-day production is consituted by the social co- 
operation of immaterial labour - to which we shall give the name the General Intellect - how can we construct 
the subversive body of this general intellect, for which communist organisation would be the lever, the point 
of generation of new revolutionary corporealities, the powerful base of the production of subjectivity? At which 
point we move into the realm of "Lenin beyond Lenin". 

THE SUBVERSIVE body OF THE GENERAL INTELLECT It is inevitable that we introduce this point 
here, almost in the form of a parenthesis. But as sometimes happens in Socratic argument, such a parenthesis 
may provide evidence of the concept itself. There is a famous chapter of Marx's Grundrisse entided "Chapter on 
machines" in which Marx appears to construct a "natural history" (that is to say one which is linear, continuous 
and necessary) of capital, that evolves towards the general intellect... the general intellect is the product of capi- 
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talist development... a conclusion that is not without its ambiguities for us as it was already for Lenin himself 
(who evidently was not familiar with the Grundrisse, though he possessed the logic of capitalist development). In 
effect, aside from the objectivist illusion that often finds its way into the critique of political economy, for Marx 
too this is the way things are: the development which generates the General Intellect is in his view a process that 
is anything but natural: it is, on one hand, bursting with life (all the vital forces of production and reproduction 
that go to make up the biopolitical context of capitalist society); on the other this process is intensely contradic- 
tory (the General Intellect is in fact not merely the product of the struggle against wage labour but also represents 
that anthropological trrend embodied in the refusal of work): and lasdy it is also the - revolutionised - result of 
the tendential decline of capitalism's rate of profit. 

Here we find ourselves in an entirely biopolitical situation. What unites the Marx of the General Intellect 
with Lenin and ourselves is this: the fact that we are all actors, men and women, in that world of production 
which constitutes life - that we are in essence the flesh of development, the very reality of capitalist develop- 
ment, this new flesh in which the powers of knowledge are inseparably mixed with those of production, as 
scientific activities are - in the most singular and voluptuous manner - with passions. Now, this bios (or rather 
this biopolitical reality that characterised the post 1986 industrial revolution) certain authors and maitres a 
pensee (who when the night got darker declared themselves to be Communists) chose to call the CsO - Corps 
sans Organes. But I continue to call it flesh. Perhaps it has the strength to become a body and to constitute for 
itself all the organs it requires. But only perhaps: because in order to make the event real, what is required is a 
demiurge, or rather an external vanguard that can transform this flesh into a body. The body of the General 
Intellect. Or perhaps, as other authors have suggested, might the becoming body of the General Intellect not 
be determined by the word which the General Intellect itself articulates, in such a way that the General Intel- 
lect becomes the demiurge of its own body? 

I myself don't believe that we have the power to identify which road to take; only a genuine movement of 
struggle will be able to decide that. What is certain, however, is that in terms of the maturation of the General 
Intellect, we must anticipate its experimentation. Because only in this way, by opposing to the natural history of 
capital those indissoluble contradictions which Marx invented, will the genealogy of the General Intellect be 
constituted as a subversive force. Defining the body of the General Intellect is in fact tantamount to affirming the 
power of the subjects who populate it, the violence of the crises that shake its ambiguity, the clash of teleologies 
that traverse it: and to decide where we stand in this chaos. If we decide that in the General Intellect the subjeci is 
powerful because nomadic and autonomous; that therefore the forces of co-operation win out over those of the 
market; and that the teleology of the commune predominates over that of the private individual - then we will 
have taken a stand over the question of the body of the General Intellect. It is a constitution born from the 
militancy of individuals constructed through immaterial and co-operative labour who have decided to live as a 
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subversive association. We thus find the "biopolitics of Leninism" embedded within the new contradictions of 
the "beyond Lenin". It is with Lenin that we decide to make of the body of the General Intellect the subject of 
the organisation of a new way of life. 

SPACES AND TEMPORALITIES However, "beyond Lenin" does not simply mean the recognition of a new 
reality and thus a renewed discovery of the urgent need for organisation: there must also be the spatial and 
temporal determination of a liberatory project. The body is always localised just as it always exists in this or that 
particular time. The production of subjectivity - in order to be effective - requires spatial and temporal determi- 
nation. In the case of Russia - a particular place in a particular time - for Lenin this determination will be 
absolute - here and now, or never! But what space and time are open to the subversive organisation and possible 
revolution of an immaterial proletariat that is "exodic" and autonomous? Identifying the spatial dimension of a 
new Leninist project is a task that is fraught with difficulties. Living in the Empire, we know that any revolution- 
ary initiative which limits itself to a confined space (even if this be a large nation state) is doomed. It is clear that 
the only recognisable Winter Palace we have nowadays is the White House, which it must be admitted is some- 
what difficult to attack... Moreover, the more imperial power reinforces itself, the more complex and globally 
well-integrated its political representation becomes. Though its summit may be in the US, the Empire itself is 
not American - it is rather the Empire of the collective capital. Contrariwise: recognising that there is no space for 
the party if not the International is tantamount to uttering a banality, if not somethinig wholly inessential. No 
longer decisive for the renewal of Leninism, in fact, is the theoretical reaffirmation of a particular point of lever- 
age by which the forces of subversion can be multiplied. What is of interest to us in considering "Lenin beyond 
Lenin" is to concretely identify the point in the imperial chain where it may be possible to force reality. Now, this 
is no longer a weak point, nor will it ever be again: rather it will be where resistance, insurrection and the hege- 
mony of the General Intellect - that is to say the constituent power of the new proletariat - is at its strongest. Thus 
while the formal base of the revolutionary device of production of subjectivity is still the International, in con- 
crete, political and material terms there is no longer a space but a place, no longer a horizon but a point, the point 
at which the event becomes possible. 

For the party, therefore, the subject of space is subordinated to a specific kairos, the untimely power of an 
event - this is the arrow shot by the General Intellect so as to recognise itself as a body. Regarding the temporality 
of the neo-Leninist party in the epoch of post-Fordist globalisation, the discourse is in certain ways analogous to 
what we have said so far. The same goes for time as for space, determinations have fallen away. Economic and 
Political history become increasingly harder to define according to rhythmic sequences, while the regular cyclic 
alternation between epochs of exploitation and creative periods of class struggle has altered beyond all recogni- 
tion, despite the fact that it is what characterised an entire century from 1870 to 1970. What temporality there- 
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fore is given to today's Leninist party that it may take control of, use and transform? Here too the confines are 
extremely blurred: just as in reasoning over the question of spatiality and place we saw how the nation-state had 
become a feud of the Empire and how the developed Northern hemisphere and the underdeveloped Southern 
hemisphere were by now inside one another, interwoven in the same destiny, so too temporalities have become 
indistinguishable. Only a specific kairos will enable the body of the General Intellect to emerge. 

But what does all this actually mean? Regarding these considerations we can come to no theoretical conclu- 
sion. Never as in this case has there been so great a need for militant action and experimentation. It is by now 
clear to all of us that the Leninist device of intervention on a weak point at a critical, objectively determined 
moment, is completely ineffective. Just as it is dear that it is only where the immaterial workforce's energy is 
higher than that of the forces of capitalist exploitation - only there will a project of liberation become possible. 
Anti-capitalist decision becomes effective only where subjectivity is at its strongest, where it is able to build a 
"civil war" against the Empire. 

DICTATORSHIP WITHOUT SOVEREIGNITY, OR "ABSOLUTE DEMOCRACY" At this point we have to 
admit that our reasoning has not been as convincing as our initial Socratic appeal would have right to expect. 
While it is true that - to reaffirm the figure of the Leninist party (which involves itself in power and constitutes 
freedom through an untimely and absolute decision) - we have established several important premises (the 
emergence of the General Intellect and the possibility of giving it body; the tendential centrality of immaterial 
labour; the phenomena of flight and nomadism, autonomy and self-evaluation that this context gives rise to; 
lastly the contradictions that mark the relationship between globalization and the complex interweaving of its 
internal devices with forces of resistance and subversion) - we must at the same time acknowledge that in the 
wake of all this we have failed to reach any real conclusions. If we cannot provide a content, a determination 
and a singular power with which to fill in the picture, in entrusting ourselves to the kairos we risk losing the 
essential. For while this appeal to the kairos may give form to the production of subjectivity, without subver- 
sive utterances and contents it is at the same time terribly exposed to pure tautology... It is our task then to give 
content to the kairos of the General Intellect, to give food to its revolutionary body. What, therefore, we might 
ask, would constitute a revolutionary decision today? By what contents is such a decision characterised? 

To respond to this question we must first make a short detour. We must bear in mind the limitations (which 
nonetheless constituted and enormous leap forward from the manufacturing culture of Russian social democ- 
racy) of the Leninist point of view whose revolutionary decision, establishing itself as constituent power, was in 
reality informed by a particular model of industry: the western - more specifically American - model, Modern 
industrial development was the skeleton in Bolshevik revolutionary theory's closet. The model of revolutionary 
management,- or rather the work of the Russian people who constituted it - was determined, and in the long run 
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perverted, by this premise. Today the situtation has radically altered. There is no longer a working class to cry 
over the lack of a management programme for industry and society, whether this be direct or mediated by the 
State. And even were such a project to be reactualised, it could no longer gain hegemony over the proletariat or 
the intellectuality of the masses; nor could it have any effect on capitalist power that has by now shifted to other 
levels (financial, bureaucratic, communicational) of command. Today then, revolutionary decision must be 
grounded on a completely different constituent scheme: no longer positing a preliminary axis of industrial and/ 
or economic development, it will propose instead the programme of a liberated city where industry bends to the 
needs of life, society to science and work to the multitude. Here, the constituent decision becomes the democracy 
of the multitude. And so we come to the conclusion of our paper. What is required of the party is a great and 
sweeping radicalism in order to transform the movement into the practice of constituent power. In as far as it 
anticipates law, constituent power is always a form of dictatorship (but then there is dictatorship and dictator- 
ship: the fascist form is not the same as the communist, though we do not consider the latter preferable to the 
former). The fact remains that political decision is always a question of production of subjectivity which in turn 
involves the production of concrete bodies, of masses and/or multitudes of bodies - thus every subjectivity is 
necessarily different from others. 

Today what is of interest to us is the subjectivity of the General Intellect, which in order to transform the 
world around it must use force - a force that shall be organized by the constituent power. Of course also this 
exercise of constituent power may have both positive and negative effects. There is no measure we can use to 
decide in advance the criteria for what the multitudes will create. However, so as not to be misunderstood, nor be 
accused of working for an indiscriminate dictatorship which is veiled by a language of hypocrisy and which is 
today more dangerous than ever - since it lies hidden in the vulgarity of a social sphere ruled by homogenous 
consumption - we shall say that the dictatorship we desire and that we believe to be the treasure of a rediscovered 
Lenin, may also be termed "absolute democracy". This is the term Spinoza used to describe the form of govern- 
ment that the multitude exercised over itself. Spinoza showed great courage in adding the adjective "absolute" to 
one of the equivalent forms of government that had been passed down through the theory of the ancients: 
monarchy against tyranny, aristocracy against oligarchy, democracy against anarchy. Because Spinoza's "absolute 
democracy" has nothing to do with the theory of the forms of government, for whom it deserved to be, and 
indeed has been, covered with negative epithets. However "absolute democracy" is a term particularly suited to 
describing the invention of a new form of liberty, or better, the production of a people "to come". But if there is 
one fundamental reason that supports our proposal of "absolute democracy" it is the realisation that this term is 
wholly uncontaminated (on account of the very nature of the spaces and times of the postmodern) by the 
modern concept of sovereignity. We must therefore - and we can, provided that we acknowledge its biopolitical 
nature - bear Lenin's thought out of the modern universe (the sovereign industrial model) in which it has so far 
dwelt, and translate its revolutionary decision into a new production of communist and autonomous subjectiv- 
ity within the postmodern multitudes. 
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se na "temporalnoj" i "egzistencijalnoj" granici izmedu 
dva stoljeca i milenija, a is&dobno u vremenskom i f izickom prostoru tranzicije kojem je potrebna revitalizacija 
u umjetnickom i napose organizacijskom smislu, javljaju se sasvim opravdana pitanja u kakvom odnosu danas 
stoje teatar i teorija, te koji su zajednicki problemi i iskustva teatara koji djeluju na podrucjima nekad nam 
zajednicke drzave. S jedne strane dakle govorimo o vjecnom odnosu kazalisne teorije i prakse, odnosno njihovim 
strategijama odnosenja i "taktikama cinjenja", a s druge strane rijes je o specificnim problemima jedne sredine 
u kojoj tek treba stvoriti/proizvesti teoriju za nadolazecu kazalisnu/plesnu reformu ili pak "revoluciju". U torn je 
smislu nakana ovog beogradskog simpozija u organizaciji CENPI-ja (Centra za novo pozoriste i igru) zapravo bila 
predstavljanje produkcije lokalnih teorijskih skola odnosno. njihovog razumijevanja odnosa umjetnosti i politike, 
a ne udruzivanje na regionalno-nacionalnoj razini, kao sto to bi to prigovorio Nepoznat Netko alergican na 
zemljopisni pojam "jugoistok". 

Simpozij u brojkama: dvije sesije, cetiri radionice, tri predavanja, tri performansa. Sesija prva: status 
izvodackih umjetnosti u jugoistocnoj Europi pokazuje da se, unatoc gostovanjima rumunjskih, poljskih i inih 
teatrologa/inja vecina ozbiljne i relevantne diskusije Ipak odvija na osovini Zagreb-Beograd-Ljubljana, i to 
zahvaljujuci iznudenoj senzibilnosti spram mikro i makro politike i njihova odnosa spram kazalista koje vise 
ne priznaje niti transcendentalnu niti estetsku, a niti prosvjetiteljsko-nacionalnu ulogu/misiju. To ukratko 
znaci da u zemljama postsocijalisticke tranzicije dolazi do prepoznavanja specificnih identiteta koji se oblikuju 
neovisno jedni o drugima, ali su istodobno vrlo slicni: zajednicke su im istovjetne predilekcije i teorijska 
literatura, slican stav prema politicnosti (u) umjetnosti, kao i slicni financijski, organizacijski ili ideoloski 
problemi. Ovdje prije svega mislim na izlaganja zagrebacke teorijske radionice past.forward. plesne radionice 
Gorana Sergeja Pristasa i Nikoline Bujas. te netom osnovane beogradske Teorije koja Hoda, koja je najugodnije 
iznenadenje simpozija. Spomenuta se teorijsko-prakticna kooperativa pod vodstvom gurua Miska Suvakovica 
pokazuje kao idealan spoj perfomativnosti i senzibiliteta prema recentnim filozofskim teorijama, svojevrsni 
spoj opere i teatra, filozofskog seminara i plesnog performansa. politicnosti i subverzije politicnog. Ukratko, 
cini mi se da je upravo njihov model rekonstrukcije promjene pojma politickog u postsocijalizmu bio lajtmotiv 
citavog simpozija, a time i neizmjerno bitan model kazalisne transformacije koji moze posluziti kao teorijska 
osnova za prakticnu teatarsku "revoluciju" u ostalim geografski bliskim sredinama. 

Dominacija jednog teorijskog pristupa, odnosno jednog ali fleksibilnog nacina pristupa kazalisnoj 
umjetnosti, kao da je bacila u sjenu ostale sudionike simpozija. Tako je gotovo neprimjetno proslo gostovanje 
poznate i vrlo cijenjene francuske teatrologinje Anne Ubersfeld, pa i prisutnost Mirjane Miocinovic. Takoder 
su i pojedina izlaganja i radionice razlicite tematike i pristupa, upravo zbog toga sto nisu dio neke teorijske 
kooperative, dobili manju pozornost (poput slovenskih gostiju Alda Milohnica, Katarine Pejovic, Leva Krefta). 
Ovdje pripada i vrlo zanimljivo predavanje americke performerice Jill Sigman te prilicno los izvedbeni dio, tj. 
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njen konvencionalan performans Atena, boginja mudrosti. Provokativniji i zanimljiviji dio odnosi se na izvedbe 
Teorije koja Hoda, te na izlaganja Dusana Maljkovica i bizarno neuspjesan performans Sloterdijkovog asistenta 
Andreasa Lea Findeisena, pri cemu se pokazalo da su schengenske granice ujedno i mentahtetne gramce 
obostranog (ne)razumijevanja dvaju civilizacija. 

Otprilike u vrijeme trajanja simpozija, odrzavao se i legendarni BITEF, tndeset i peti po redu; no kako 
zbog ogranicenog vremena, performativno-teorijskog zamora te teske dostupnosti karata i policije koja je 
legitimirala posjetitelje na ulazu, nije bilo moguce vidjeti vise od dvije-tri predstave, treba se ogramciti na 
implicitne komentare mjesnih novina i lokalnih mocnika kako je rijec o najjacem festivalu u torn dijelu svijeta, 
te komentare off-teoreticara i studenata kojima je to festival za malogradansku masu koja u obnovljenom 
teatru "Bojan Stupica" jos uvijek preferira kabaretsku mimiku ili pak sminkerske japanske izvedbe Buchnera 
Sve u svemu. termini poput politicko, biopolitika, energija ili pak antropologija, danas redefiniraju svoje znacenie 
u podruCju kazalisne teorije i prakse, a u konkretnom slueaju promoviraju novu i mladu generaci)u teoreticara 
kojoj s onu stranu Dunava tek predstoji zadatak osuvremenjivanja kazalista i njegovog tamosnieg (jos uvijek) 
konzervativnog diskursa. Cini se da na geografskim prostorima zapadno od Tovarnika takva transformaaia 
teorijskog diskursa upravo pocinje. 
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tween two centuries and millenniums and simultaneously in the temporal and physical transition space, 
which requires revitalisation in artistic and distinctly in organisational sense, the completely justified 
questions about the relationship of today's theatre and theory arise, and joint problems and experiences 
of theatres which are active in the areas of what used to be our joint country. On one hand we speak 
about the eternal relationship of theatrical theory and practice, i.e. their strategies of relating and the 
"tactics of doing", and on the other hand there are specific problems of one environment which awaits 
the creation/production of theory for the forthcoming theatrical/dance reform or even "revolution". In 
that sense, the purpose of the Belgrade symposium, which was organised by CENPI (Centre for New 
Theatre and Dance) was actually the presentation of the local theoretical schools' production and their 
understanding of the relationship between arts and politics, it was not associating on a regional-na- 
tional level, as the Unknown Someone allergic to geographical notion "the south-east" would object. 
The symposium in numbers: two sessions, four workshops, three lectures, three performances. Session 
one: the status of performing arts in south-east Europe shows that in spite of the Romanian, Polish and 
other theatrologists' lectures, the majority of serious and relevant discussion is still set on the axis Zagreb- 
Beograd-Ljubljana. The situation is such because of the extorted perceptiveness for micro- and macro- 
politics and their relationship towards the theatre that no longer acknowledges transcendental, esthetical 
and enlightening-national role/mission. Briefly, this means that in the countries of post-socialist transition 
occurs the recognition of specific identities which are taking shape independently, but are at the same 
time very similar: they share identical predilection and theoretical literature, similar attitude towards 
the politicisation (in) arts, and similar financial, organisational or ideological problems. By this I primarily 
refer to the exposition of the Zagreb theoretical workshop past.forward, Goran Sergej Pristas's and Nikolina 
Bujas' dance workshop and just founded Teorija koja Hoda (The Theory that Walks) from Belgrade which 
was the most pleasant surprise of the symposium. The mentioned theoretical-practical co-operation 
under the guidance of guru Misko Suvakovic appears to be the ideal blend of performativity and sensibility 
towards recent philosophical theories, a peculiar blend of opera and theatre, philosophic seminar and 
dance performance, politicisation and subversion of political. In short, it seems to me that exactly their 
reconstruction model of changing the political notion in postsocialism was the lightmotive of the entire 
symposium, and thus an immensely important model of theatrical transformation which can be used as 
a theoretical basis for practical theatrical "revolution" in other geographically near areas. 
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The domination of one theoretical approach - single but flexible manner of approaching the theatrical 
art, seems to have overshadowed the rest of the symposium participants. Thus, the lecture of well- 
known and highly appreciated French theatrologist Anne Ubersfeld has passed unnoticed, as well as the 
presence of Mirjana Miocinovic. Certain expositions and workshops with different themes and approaches 
have also gained less attention precisely because they were not a part of certain theoretical co-operation 
(such as Slovenian guests Aldo Milohnic, Katarina Pejovic, Lev Kreft). Here also belongs a very interesting 
lecture given by an American performer - Jill Sigman, and its rather poor performing part, i.e. her 
conventional performance Athena, the Goddess of Wisdom. More provocative and interesting part of the 
symposium were The Theory that Walks' performances, Dusan Maljkovic's lectures and bizarrely unsuccessful 
performance by Sloterdijk's assistant Andreas Leo Findeisen, which has shown that Schengen borders are 
also the mentality borders of mutual (non)comprehension between two civilisations. 

At roughly the same time as the symposium, the legendary BITEF, 35 lh in a row, took place; but, due to the 
limited time, performative-theoretical fatigue, low accessibility of tickets and the police who were checking 
the IDs on the entrance, it was impossible to see more than two-three performances, so the perception should 
be limited to implicit comments by local newspapers and barons who claim that this is the strongest festival 
in this part of the world, and off-theoretitians' and students' comments who consider this a festival for petit- 
bourgeois masses who still prefer to see cabaret mime and posh Japanese performances of Buchner in the 
renewed "Bojan Stupica" theatre. On the whole, terms like political, biopolitics, energy or anthropology are 
today redefining its meaning in the field of theatrical theory and practice, and, in the actual case, promote a 
new and young generation of theoreticians, who are on the other side of the Danube still awaiting the 
forthcoming task of modernising the theatre and its (still very) conservative discourse. It seems that on 
geographical areas west from Tovarnik this transformation of theoretical discourse is just beginning. 
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Za bolje pojasnjenje ovoga sto sam rekao, bit ce korisno da se vratimo na nas primjer s Hamletom. Izabiranjem 
stanovitih opcih crta te tragedije i cijelog niza njoj slicnih literarnih produkata, koji nose zagarantirani pecat 'remek 
djela", pronadene su neke sheme, u kojima se ta djela prezentiraju, i prema tim se shemama onda oblikuju i neki 
pojmovi dramaticnosti, tragicnosti, scenskog djelovanja itd. Takve se sheme onda proglasuju nepovredivim zakonima 
poetike, drugim rijecima, postavi se cijeli sistem nekih dramaturskih poetickih normi Hi se postavljaju sheme nekih 
tacno ogranicenih literarnih vrsta, i svako neslaganje s tima shemama i normama pretvara se u estetsku anatemu. 
Zaboravlja se pri torn, da su sve te postavke tek apstrakcije vec postignutih i realiziranih estetskih vrijednosti, a njihovo 
nekriticko uzdizanje u sferu normativnosti znaci zatvaranje ociju pred veoma vaznim problemom, tj. pred problemom 
sustine i nacina umjetnickog razvoja, koji se krece u mnogo slozenijoj formi, nego sto je to direktno prenosenje vec 
jednom postignutih umjetnickih vrijednosti na nova umjetnicka ostvarenja. Ako i letimice pogledamo bit umjetnickog 
razvoja, uocujemo cinjenicu, da je negacija, nezadovoljstvo s postignutim ostvarenjima, mnogo dublja pobuda razvitka 
nego ma kako krhicno stupanje utrtim stazama. Branko Gavella (1967: 78-79) 

Jedno je, medutim, sigurno: sedamdesete godine ovoga stoljeca nisu donijele svjetskom teatru nijednu znacajnu novost. 

GeorgijParo(1981: 160) 

Pogledajte samo sto se ove godine dogodilo s Eurokazoml E pa tu fali jos nesto malo pa da se stvari uruse same od 
sebe. Nista ne moze izaci iz kontrole jer nista nije toliko tuzno kao kazaliste koje nije (...) racionalno i estetski kontrolirano. 
Nema kazalista bez racionalne kontrole. Nema emocija bez racija. Nema umjetnosti u kaosu. JoSko Juvancic (1997) 

U razmjerima drustva ja, zapravo, imam rezervu prema onim militantnim kuhturnjacima koji se uvijek bore za vise 
slobode, koji su uvijek u nekoj napetosti, u negativnim nabojima, bijesu i gnjevu... Petar Selem (2000) 

... kanimo nastaviti suradnju i s dramskim druzinama poput Montazstroja... Igor MrduljaS (1993a) 

Sve je nekako zastalo i bez novih inicijativa. Jasno da se to odrazava i na kazalistu. Nema novih ideja, iako svaki 
Eurokaz donese neku novu tendenciju, sve su to izmisljotine za tri dana, koje se brzo zaboravljaju. Georgij Paro (1994) 
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Smeta li Eurokazu. na pragu punoljetnosti, i - Eurokaz? 

Dramsko. literarno, verbalno. logocentricko. teolosko. glavnostrujasko. gradansko. tradicionalno, ne-movativno 
kazaliste. kakvim god ga kratkodometnim, uvjetnim, nestalnim i precesto zlorabljenim imenom nazvali. i dalje se 
obilno razmnozava te proteze diljem domaceg glumista, all usprkos kolicinskoj dominaciji postepeno gubi onaj 
topli osjecaj sigurnosti u zauzvrat odrazavanom ideoloskom zakrilju vlasti, pa onda i orijentaciju u svome revnom 
reprezentacijskom sluzbovanju ili - podanistvu. Tako se oslobaza nesto vise prostora i novaca za dmgacije vrste 
izvedbeno-umjetnickih opredjeljenja. sto niposto ne znaci da se, primjerice, Eurokaz priblizava poziciji iedne od 
sredisnjih nasih teatarskih institucija. Ne, daleko od toga, razmjeri Eurokazove rehabilitate i obnovljene kulturno- 
politicke prihvatljivosti (ili, preciznije, podnosenja) puno su skromniji: osigurano je tek povecano i val|da neupitno 
subvencioniranje programa, a usto i stalna adresa festivala. Ipak, posljedice takve mijene, ma koliko bila skromna 
i usporena, ne bi trebalo zanemariti, jer sada, da bi mogao postici i vise, Eurokaz bi konacno morao osmisliti novu 
strategiju pridobivanja pa, zasto ne, i preotimanja legitimiteta na nasem jos uvijek nerazviienom kulturnom trzistu 
(odjel za izvedbene umjetnosti), te u njegovoj diskurzivnoj - kritickoj, politickoj, teatroloskoj. teorijskoj. kuloarskoj, 
edukacijskoj, podmetackoj, mitotvorackoj - pratnji. 

• Sto to, zapravo, Eurokaz jos (vise) mora i moze postici? Ako se slozimo da je Eurokaz jedna od naiznaca|ni|ih 
institucija suvremenog hrvatskog glumista, onda nam je povijest njegovih petnaest Ijeta jednako znacajna kao i 
najbolje godine Zagrebackog dramskog kazahsta, Teatra &TD ili Dubrovackih Ijetnih igara. Stoga ono sto Eurokaz 
mora ocekivati, ali na cemu bi i sam trebao nastavm promisljenije raditi, jest upravo takva svijest o kuiturnoj 
neophodnosti kakvom raspolazu (i na kojoj danas parazitiraju) spomenute i njima slicne institucije. Moze h pntom 
zadrzati i vlastitu, specificnu funkciju u sredini kojoj bi postao neophodan, pitanje je na koje, po svemu sudeci, 
necemo tako skoro moci odgovoriti. No, da bismo jednom i mogli, valja nam se najprije zapitati: po cemu je uopce 
Eurokazova kulturna, drustvena i esteticka funkcija specificna, kakve ideoloske investicije i reprezentaciiska 
ulancavanja pro(iz)vodi? 

I 

Sto iz sprege, a Sto iz sraza diskurzivnih konstrukcija vlastite proizvodnje, fabriciranih u referencijskom polju. da 
tako kazem, imena i prezimena festivala, te onih u strukturnom i retorickom smislu precesto slicnih i tek po 
predznaku razlicitih konstrukcija oktroiranih izvana, ispiela se oko Eurokaza gusta mreza, sto usmene, a sto pisane 
mitske grade, pa svakom raspravljanju o Eurokazu (rijetko znanstvenom. cesce novinskom, ponekad za okrughm 
stolom, a uglavnom u kuloarima) nevolje zadaju vec osnovna pitanja: ciji je - kome i gdje pripada, te cega je - sto 
prikazuje i promice, taj festival? Odgovorimo li na ova osnovna, suocit cemo se i s novim pitanjem, generatorom 
Eurokazovih problema s Eurokazom: kako, a usto i kome, Eurokaz (sebe) predstavlja 7 
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Eurokaz. rekao bih na pocetku, nije festival europskog kazalista nego Euro-etikete, kojom se. vec prerna 
potrebama trenutka i interesa, razlifiiti pojmovi, prakse, predstave, pojave i predmeti mogu efikasno obiljeziti, a 
da ih takva oznaka ne svrstava samo u odredeno kulturno okruzje nego im. u specif icnim sooiopolitickim okdnostima 
na ovim prostorima krajem osamdesetih i tijekom devedesetih, jamci i poseban legitimitet na diskurzivnom 
trziStu, legitimitet iznimne performativne moci. ucinci koje su visestruki ali i proturjecni: Euro-etiketa moze izazvati 
nevjericu ili u tezim varijantama podgrijavati ksenofobiju, dok je iz druge perspektive propagandno zavodljiva te 
zuzena kao ideoloski, produkcijski i esteticki smjerokaz. Eurokazaliste kakvim Eurokaz barata u ambicioznom 
registru od teorije do reklame, nije. naravno, geografski omedeno, a lako preskace i kultume mede: Euro za 
potrebe Eurokaza znaci, dakle. ono Sto je izvan. drugdje. nedohvatno, neupitno - ono Sto lako izmice i samoj 
EuropH 1 ), a kamoli tek hrvatskome glumi§tul 2 ). 

Drugo ime koje se veze uz Euro tzv. "standarde" pripada pronositeljici i niSta manje nego samome arbitru pri 
distribuciji povlaStene etikete: rijec je o zamalo legendarnoj rodonacelnici festivala. pasioniranoj revolucionarki 
kazaliSta, energicnoj prorocici. mudrom i nezamjenjivom borcu za kulturna prava Eurokaza - Gordani Vnuki 3 1. 
Objavom, a zatim i inzistiranjem na metonimickoj privlacnosti izmedu dvaju imena. tijekom petnaest godina 
uvrijezilo se (pa recimo i - institucionaliziralo) zacudno, implicitno samorazumljivo retoricko poistovjecivanje: Vnuk 
= Eurokaz, Vnukokaz = Euro, Vnuk = Europa. 



1 1 I Vnuk objavljuje (1999a: 173): "... mainstream novog kazalista najCesce se vezivao uz flamanski i nizozemski val (Rosas, Jan Fabre. 

Needcompany, Wim Vandekeybus, nizozemska plesna scena) pofietkom osamdesetih te americko kazaliste producirano u Europi 
(The Wooster Group, Peter Sellars. Robert Wilson). Tu estetiku karakterizira hladan. autoref erencijalan stil. estetska cistoca, formalizam 
i. kada je rijec o produkciji, transnacionalizam (metajezicka razumljivost). Efikasnost tog jezika. prije svega u triisno-festivalskim 
krugovima. dovela je do pomodnih imitacija koje su se ubrzo raSirile europskim scenama (...), uniformirajuii s vremenom europski 
kazalisni pejzaz. Danas. kamo god dodemo, gledamo uvijek iste predstave, terorizira nas jedan te isti kazalisni jezik. Novo kazaliste 
postalo je moda koja osigurava konfekcioniranu dozu provokacije od koje zive kazalista i festivali. Istovremeno, potetkom devedesetih 
postaju sve jadi glasovi radikalno drugaiijeg jezika il'alterite radicals) koji dolaze s rubova Europe i. u sirem kontekstu. iz ne-europskih 
kultura. U nedostatku boljeg termina, tu pojavu mozemo nazvati post-mainstream". 

1 2 I Vnuk prosuduje (1996: 1 2): "Hrvatski teatar je naime toliko dugp i sustavno unistavan od strane istih ljudi i njihovih poltrona koji su 

i danas na vlasti, da bi trebalo barem jos deset godina nakon nekog vrlo radikalnog pomaka. pa da se u nasem teatru dogodi nesto 
relevantno, nesto sto bi bilo zanimljivo i izvan granica zemlje." Brezovec potvrduje (1999): "I samom Eurokazu se predbacivalo da 
ne pokazuje dovoljno interesa za hrvatski teatar, no mislim da se tek u ovih posljednjih nekoliko godina pokazalo da je trebalo proti 
desetak godina pa da prokuha utjecaj Eurokaza na tih nekoliko rnladih autora, a onda i da neki od njih naprave predstave koje sam 
Eurokaz konaino moze prihvatiti jer pripadaju njegovim siandardima." Te Vnuk presuduje (2000a): "U Zagrebu je Eurokaz prava 
mjera za koliiinu hrvatske kazalisne pameti. Te pameti irrra, naime, za sedam do deset dana koliko traje festival. (...) Hrvatski teatar. 
osim rijetkih iznimaka i usamljenifikih pojava kao sto su Brenko Brezovec i Bobo Jelcic, provineijalan je. Osim u nekim primjerima 
plesnog teatra kao sto su Montazstroj. pomodna estetika bjelosvjetskih razmjera ovdje nije uhvatila korijene." 
I 3 I Stojsavljevie (1996: 31): "Gordana Vnuk je 'gotovo antipatiino radikalna voditeljica' koja nema problema u iznalazenju novuma i to 
joj napokon treba priznati. (. ..) Gordana pripada onoj vrsti osobnosti koja sve Sto iini, 6ni zato sto hoce mijenjati povijest, sto je jedan 



Vnukicin autorski, a nerijetko i autokratski izbor predstava iz godine u godinu izazivao je seriju razlicitih reakcija: 
bilo je optuzbi zbog pristranosti, suzenosti i privatizacije izbora 14), rasipnosti izbornice ili izabranih | 5 1, cak 
perverznosti 1 6 1 te bezduzne izdaje napacene domovine [ 7 1 , ali, s druge strane. i usklika svesrdne podrske 1 8 1 i 
tekstova koji su po svojoj teorijskoj i kritickoj zaokupljenosti i kompetentnosti uvelike nadilazili domete novinskih 
osvrta i obrafiunal 9 1 . U zadanim okolnostima. koje su u nekoliko navrata prijetile i zatiranjem festivala 10 , Gordana 
Vnuk tijekom petnaest godina obavila je vazan posao informiranja zainteresiranih recipijenata 0 gotovo svim 
recentnim estetickim formacijama i kombinacijama koje su se pojavljivale na medunarodnoj novokazalisnoj i 
kazalistu bliskoj izvedbeno-predstavljaCkoj sceni. Uz poneku zagradu i nekoliko dodataka. Eurokaz je uspijevao 
nuditi reprezentativan izbor predstava, a onome tko se u to i sam nije uvjerio na drugim relevantnim mjestima (na 
drugim festivalima, u kazalistima, centrima i institutima za izvedbene umjetnosti, u casopisima, danas vec i u 
knjigama), ionako malo znace imena kao sto su Wilson, Stelarc, Fabre, Rosas, Freyer. Needcompany. 2ivadinov, 



ultraljevicarski trend u njenoj svijesti. Ona je vrlo radikalna sa svojim programom i, uvjetno reteno, nasilna. (...) Gordana apsolutno 
od prvog dana nastupa kao autor relevantne ideje koja mijenja povijest kazaliSta (...) Kako se sada stvari razvijaju, Gordanu ce 
zamijeniti kolektiv. a onda ce se dokazati da je Gordana nezamjenjiva. a onda ce se Gordanina sudbina ionako vec realizirati negdje 
drugdje u nekom drugom obliku koji mozda nece imati nikakve veze s festivalom. ali ce imati veze s osobom koja fantasticno voli i 
zna zivjeti kazalizni svijet". Brezovec (2000: 66): "Najveca umjesnost Gordane Vnuk je upravo u tome da prepoznaje ljude koji su 
na pocetku i koje uspijeva fascinirati energijom svoga koncepta. S druge strane, uspijeva dovesti i velike stvari. kao Sto je Theatre 
Gerard Philipe iz Pariza, uz simpatidne troskove. Konadno. veza s Pesentijem koji je radio predstavu u Splitu, iskljucivo je njezina: 
ikonoklazam je njezina ideja." Pristas (1996: 21): "No. tada je Gordana Vnuk napravila jos jedan u nizu mudrih poteza - raspisala je 
natjecaj za kazaliznu predstavu." Stojsavljevic (1993): "Prilikom nastupa grupe 'La Fura' brojni su se gledatelji uvjerili i u izvanredni 
temperament direktorice Gordane Vnuk. (...) U guzvi su se vrata paviljona otvorila vise nego sto je potrebno. pa je mnogo 'padobranaca' 
pozurilo unutra. Gordana Vnuk doslovce je zaurlala i pocela sama kontrolirati karte. Masa se. doista, zaustavila. A sefica Eurokaza 
izgleda kao zbunjena puckoskolka. ima pedeset kilograma i visoka je oko 155. (...) Gordana Vnuk ulaze svoj novae u putovanja na 
svjetske festivale. ali je tijekom godina ostvarila i mnogo veza koje joj putovanja olaksavaju. Njezini prijatelji iz kazalisnoga svijeta (...) 
pozivaju je i placaju joj boravak na svojim festivalima. a Gordana im uzvraca na taj nadin da im prepusta svoj Stan i stanuje kod 
prijateljica dok ugoscuje svoje uvazene goste." 
I 4 | Mrduljas (1993d): "Eurokaz je jedna od mogucih slika drugovrsnoga glumista i nista vise od toga. I da se nije odrzao. svijet ne bi 
propao niti bi itko odajavao osim gde. Vnuk kojoj je Eurokaz privatna sinekura." Paro (1998): „Kada je rijec o Eurokazu, cinjenica je 
da je ta manifestacija zatvorena unutar nekolicine ljudi vec godinama. te je na taj nadin vec odavno postala njihova poluprivatna 
stvar". Ciglar (1997): ..Povremeno je bilo tesko razlikovati plesne od dramskih predstava. Posljednjih godina Gordana Vnuk se 
odvazila za predstave koje naziva post mainstreamom. Preklani je tako u posve kazalisne uvjete dovela peep show, buduci da je 
recepcija bila drukdija no u streap tease lokalu. taj dogadaj proglasen je kazalisnim. Lani je gospodica napravila korak dalje u torn 
smjeru, ove godine uslijedilo je posvemasnje rastakanje kazalista kao mjesta Ijepote. (...) Sredina je zestoko suodena sa spoznajom 
videnom kroz odi generacije Gordane vnuk, Vladimira Stojsavljevica. Darka Putaka i ostalih. Mrduljas (1 993c): "Za ljubitelje Eurokaza 
evo i nagradnog pitanja: koji je jedini hrvatski tzv. redatelj svake godine imao svoju premijeru na Eurokazu i temeljem Eurokaza 
rezirao diljem Juge i sire." 

I 5 I Ciglar (1997): "Sredina bi se, pak. trebala zamisliti nad sobom (i novcem poreznih obveznika). a ne nad Gordanom Vnuk i 
Eurokazom". Boko (1997): "Puno je dogadanja ove godine na Eurokazu koji ohrabruju i domace snage recimo u Splitu koji bi, 
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Pesenti, Societas Raffaello Sanzio, Forced Entertainment Hi Goat Island. Iz perspektive osnovnog znanja o 
izvedbenim umjetnostima i teorijama izvedbe i predstave u posljednjih nekoliko desetljeca 20 stoljeca. gotovo 
nimalo upitan ne bi trebao biti izbor, nego nacin Eurokazova (ili Vnukokazova) pakiranja izbora. Izuzmu li se 
koprodukcijski projekti iz razdoblja prve petoljetke te impresivan raspon tema i ambicioznost razgovora povodom 
predstava prikazanih u programu prva tri festivalska izdanja mi, stjece se dojam da se u cjelmi ipak vise truda 
ulagalo u Euro-etiketiranje kao oznacavanje svjezine i neupitnosti kvalitete festivalske ponude, a samim time i 
bezgresnog te prorockog izbornickog nosa, nego u interaktivan odnos izmedu Eurokazalista i zamteresiranog 
dijela domaceg glumista, te u strucnu raspravu, evaluaciju predstava i elaboraciju izvedenih teorijskih. estetickih, 
socioloskih, politickih problema. Daleko od toga da je zadatak jednog festivala edukacija i briga o teatroloskoi i 
kritickoj (ne)upucenosti vecinskog zbora tzv. zajednice strucnjaka, no, ako se gotovo svakim novim programom 
Eurokaza htjelo braniti odredeni koncept, cak poduprt eksplozivnim novoskovanim pojmovnikom|i2|. te ako se 

siguran sam. mogao sastaviti iaku selekciju gradskih redikula koji bi nesumniivo izazvali veliku umjetnicku pazniu svoiim performance 
nastupima na sljedecem Eurokazu, a uz znatno manie troskove organizatoru nego sto je dovodenje niihovih svjeiskih kolega 
Nikdevic (1993): "Ostalo je. ako izuzmemo nelagodu koju izaziva svako mudenje koiem prisustvujemo, bilo uglavnom igranie tehnickim 
igrackama - kad je zemlja bogata. onda i avangarda ima na raspolaganju stvan koje bi nasem HNK dobro dos'e " 
Govedid (1996: 1027): "Jedan od najreklamiranijih gosiiju ovogodiSnjeg Eurokaza. belgtjski redatelj Jan Fabre. pliuska drustveni 
ukus (tragom Majakovskog) za pozamasne svolice golovme. Sto ie. po mojem misl|en|u, naiveci moguci stupanj komeroializaciie 
elitne drskosti prvih (siromasnih. nefestivalski orijentiranih) avangardista ." 

[ 6 I Govedic (1997): "Ne mislim (...) red da Eurokaz treba (inancijski zatrti. Naprotiv. Treba mu i novcano i umjetmcki otvonir ios pokoia 
vrata osim onih na koja ved jedanaestu godinu kuca pervertofilska Gordana Vnuk" III Nikdevic (1993): "Istina. mozda bin to doznala 
da sam isla na razgovor o predstavi koji je odrzan u ponoc. ali. zaboga. pa nisam \a mazohist " 

I 7 | Mrduljas (1993d): "Nemoralno je odrzavati skupe (estivale u drzavi u koioi Ijudi svakodnevno gmu a glumista se ocevidno raspadaju 
(...) 'Nove teatarske impulse' sebi i Europi mozemo otkrivati kada budemo siti i obiiesni I kada popravimo sve stele koie su nam 
nanijeli pobornici i stvaratelji novoga. drugacijega. alternativnoga glumista harajuci desetliecima nasim pozomicama " 
Govedic (1997): "2ao mi je sto instalaciju Franka B nisu vidjeli pripadmci HVIDFtA-e. buduci da Englezovo lakrdi|an l e sa samozadamm 
ranama vieroiatno nikome ne bi bilo toliko tragikomicno kao stvarnim zrtvama nasilia. cesto nevjeroiatno sna^no motiviranima za 
spasavanje. a ne larpurlartisticko unistavanie svoga - a time i tudih - zivota. Gordana Vnuk ne samo sto ne stanuje u Hrvatskoi. 
sudeci po programu Eurokaza. ona dak nije svjesna da je ovim prostorima protutnjao stravican rat. nakon koieg ie kvota ter 
potraznja opcedrustvenoga konstruktivnog 'nereda' debelo premasena " 

I 8 I Buljan (1993): "Eurokaz je - svijetl" 

I 9 I Pri|e svega mislim na tekstove Zorana Arbutine. Emila Hrvatina, Durde Otrzan, Vesne Kesic, Boze Kovacevica. viadimira Kruzica. 
Romane Vlahutin. Alda Milohnica. Ivice Buljana. Gorana Sergeja Pristaza. Lade dale Feldman, Suzane Mariamc > drugih 
objavl|ivane u Novom Prologu. Gordoganu i Frakciji.. 

|10| Mrduljas u aferi MrduljaS uZKM-u{ 1993b): ,.Ove godine Eurokaza u ZKM-u nece biti. To sam odludio ja. jer ledtm ia u ovom kaza 
listu i odluduiem." Zatim Cutura Mladen na podetku afere Povjerenstvo za Eurokaz (1998): .Ove demo godine drugaciie 
pnstupiti toj manifestaciji: odludili smo formirati povjerenstvo koje de na kasetama pogledati predstave za Eurokaz Tako 
demo spnjediti da publika pogleda nesto sto nema medunarodnu potvrdu vrijednosti. Valja redi da je zagrebacka publika profmjena 
i da zavreduie predstave visoke umjetnidke razme. " 
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makar deklarativno vapilo i za teorijskom podrikom. takvome je poslu valjalo pristupiti ozbiljnije i dosljednije, te 
svakako s vecim stupnjem uvazavanja drugacije perspektive, barem dok se znalacki nudi kriticki pogled. Da je 
donekle svjesna kreativne interakcije izmedu suvremene teorijske i umjetnicke prakse, pa onda i nemogucnosti 
uspostavljanja krutih i neupitno vrijednih koncepata, Gordana Vnuk pokazala je za vrijeme tzv. Sezoneikonoklastidkog 
kazalista u Chapter Arts Centru (Cardiff. Wales, 1 998.. usp. Frakcija br. 1 5). kada je paralelno s izvedbama predstava 
svrstanih duz takva estetiCko-etickog pravca organizirala i simpozij na tu temu. pa takootvorila prostor za ujedno 
i afirmaciju i subverziju deklarirane ili pripisane predstavljacke ikonoklastije. a samim time i za njezinu vjerodostojniju 
argumentaciju. Za vrijeme Eurokaza, medutim, uglavnom se radije putem razgovora nadmudrivalo, cesto i dociralo, 
a rjede usput raspravljalo i o ponekom pripremljenom izlaganju, pa je pocetna ambicioznost festivala da program 
predstava ne samo diskurzivno ilustrira nego i kritickom refleksijom dovodi u pitanje. postepeno jenjavala, svodila 
se na nametanje vec skuhanih (pa i raskuhanih) teza, te povratno krijepila sumnju da su zaostalost, neinformiranosti 
i zaglupljenost s vremenom mozda postale i pozeljne kako bi se uspjeznije realizirao program propagiranja i 
prodavanja Euro, ili neke druge, ali tek - etikete. 

Tijekom proteklih petnaest godina nije. zapravo. uvijek bilo jasno koje ili cije nam lice Eurokaz pokazuje: cas se 
iskazivao kao neophodan i visegodisnji lokalni kulturni projekt, cas se ukazivao kao alternativa globalnih pretenzija. 
kao radikalni i tvrdoglavi promotor kazalisne buducnosti, a cas nije pokazivao nista do li namjeru da bude puka 
smotra informacija. Malo se hlepjelo za zacetkom trenda, malo za konceptom neupitne vrijednosti, pa za pukim 
opstankom na trzistu. Cas je presudno bilo konstruirati autorski profil Gordane Vnuk, cas opravdati reprezentativnu 
ulogu Branka Brezovca, cas naprosto svestrano provocirati, ucas cak servirati tesku paljbu instant teorije. Premda 
se tijekom godina isprela prica o festivalu s posebnim estetickim i etickim identitetom, Eurokaz je, cini mi se, 
nudio onoliko lica (ili identiteta) koliko je bilo potrebno kako bi mogao ostati ujedno ofenzivan i u defanzivi (ili 
obrnuto). te kako bi se mogao, grubo receno, (ras)prodati sto sirem krugu gledatelja zeljnih svekolike, ali tek - 
razlike. Razlike, uglavnom i na zalost, samo u odnosu na sve ono sto se, vec prema interesima nekog toboze 
ideoloski (jos) intaktnog, ili pak, u nimalo bezazlenoj varijanti, navodno jedinog ispravnog (istinitog, tocnog, 
pravovjernog, zakonodavnog, teoloskog) diskurzivnog probitka, htjelo utrpati pod etiketu gysdanste kulture. drustva. 
etike ili predstavljacke estetike. Treba li uopce dodati da je pritom predodzba o kontaminiranosti gradanskog 
spleta obvezujucih okolnosti jednoduSnim ideoloskim (politickim, nacionalnim. ekonomskim, estetickim) 

11 1 1 Teme: Totalitarizam i umjetnost se (ne)iskljutuju INeue Slowenische KunsO. Potencijali novih tehnika, KazaliSte i postmodema 
umjetnost. O novoj generaciji jugoslavenskih redatelja. Novo ameriiko kazaliite, KazaliSne Skole - koga pouiavaju?. Vrijeme • 
prostor -subjekt, Kamoideplesno kazaliite?, Utopija-Negathmautopija-Postutopija. Teatar manifests, EstetikakazaOneperestroike. 
Nova dramaturgija. Glumac i nadglumac. Flamanski val, Jugoslavenski kazaliini amaterizam izmedu demagogije i geta. itd. 

1121 Ikonoklastidko kazaliite, ikonoklastiiki heroizam, plemeniti diletantizam, post-mainstream, klasiini modemitet istinski destilati. 
rezija praznine. pasivna teatralizacija. ohladeni gestus, troienje vremena. sabiranje visoko odgovomih kazaliSnih energva. biomehanika 
praznine, materijalnost teatralne opsjene... 
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opredjeljenjem, kao i predodzba o pluralitetu suprotstavljenih razlicitosti i slozenom spletu odgovornosti koje 
pred znanjem i kritickom svijescu obdarenog namjernika postavlja izbor (napose radikalnih) alternativa i inovacija, 
u vecine pobornika Eurokaza bila i ostala mutna, pojednostavljena, jednostrana te komotno prilagodena 
pomodnosti? Upravo zbog toga, o onim korisnicima usluga Eurokaza koji dok, po Zuppinu naputku (1989: 121- 
123), misleci da misle pozornicu po dubini- tek grebu pri povrSini, moglo bi se reci da je nevazno jesu li pritom 
zapeceni pri povrsini tradicionalnog (starog, gradanskog, literarnog, mimetskorealistickog, itd.) ili novog kazalista, 
hrvatskog ili Euro- glumista. 

Svakom recipijentu koji je htio iskuSati. potvrditi ili naprosto pokazati svoju razlicitost (izdvojenost. izabranost, 
elitnost), Eurokaz je nudio razlicite mogucnosti drustveno utrzivog grebanja. ali i, ako ustreba, zadiranja u dubinsko 
misljenje pozomice. Premda je takva gipkost, pa rekao bih i podatnost identiteta, njegova visestrukost i upravo 
prevrtljivost, slabo (ali dovoljno) skrivena ispod maske naizgled krute beskompromisnosti, ustrajnog i jasno 
definiranog oporbenjaStva, bila vazna za odrzavanje i prosirivanje trzista Euro-proizvoda na strani razlike, ona je 
ipak bila sporedna linija djelovanja u sklopu Eurokazove strategije zauzimanja prizeljkivanog (i nesumnjivo zasluzenog) 
statusa u ili pri srediStu domicilnog glumiSta. Vlastitu esteticku pa i eticku razlicitost. ponekad radikalnost, pa 
recimo i revolucionarnost, Eurokaz je vjesto plasirao unutar sebe diferenciranoj, ali jo§ uvijek u istom paketu 
izdvojenoj (ili odabranoj) zajednici konzumenata, ne bi li upravo slijedom te probranosti, pa recimo i elitnosti 
recipijentskog kadra. polucio dvostruki ucinak: iskljueivanjem (se) ukljufiivati. Stoga je glavnu ulogu u Eurokazovoj 
strategiji kulturnog nadmetanja trebala odigrati propagirana i neprestano podgrijavana zajednicka, ukupna razlicitost 
svih podskupina ei/rotezovs/coggledateljstva, jer se pomislilo da ce se upravo tragom iskljucivosti - a time polucene 
ujedno prizeljkivane i prisilne iskljucenosti - Eurokaz uspjeti brze ukljuciti u zonu kulturne neophodnosti unutar 
dane diskurzivne zajednice (termin Linde Hutcheon). Koliko-toliko sigurnu i isplativu drustvenu i trzisnu poziciju 
htjelo se. dakle, steci uz pomoc rizicnog modela (barem/samo prividnog?) kulturnog prevrata: namjerne 
institucionalizacije avangardo-alternativnog nastupa uz sto manji gubitak kredibiliteta na obje strane. No, moze li 
se avangarda institucionalizirati a alternativa promaknuti nadomak sredisnjoj struji, a da ni institucionalnost ni 
alternativnost ni avangardnost nisu dovedene u pitanje i medusobno ponistene u paradoksalnoj ravnopravnosti? 
Eurokazov odgovor glasi: pod okriljem novog, a napose novog postmodernistickog kazalista - nema sumnje da 
moze. cini se, medutim, da okolnosti preostale izvan Eurokazove barem naizgled herojske samouvjerenosti nisu 
nimalo bezazlene, kao sto, uostalom, bezazlena nije ni samouvjerenost okliznula u samozavaravanje. 

Ma koliko Eurokazova strategija ukljucivanja bila rizicna, ali ostvariva u zudenom Euro-okruzenju, barem dok 
odgovara kriteriju rentabilnosti (Mickery, Kaaitheater, Hebbel Theater. Theater am Turm, Kampnagel. Theatre 
Gerard Philipe, cak Burgtheater, Schaubiihne am Lehniner Platz. Deutsches Schauspielhaus in Hamburg, nebrojeni 
festivali od Next Wave-a u New Yorku do beckih Festwochen), u kontekstu domaceg glumista pokazala se ne 
samo rizicnom nego i nedovoljno promisljenom: pod pritiskom nimalo jednostavnih i sve prije nego bezazlenih 



164 



sociopolitickih. usto onih lokalno, ali i furoestetickih, pa bit ce i ponekih subjektivno priredenih okolnosti, strategija 
se gotovo raspala, a naznaka da je Eurokaz toga svjestan i da promislja novu jos uvijek, cini mi se. nema. Problem 
je postao cak veci kada su se proizvod Eurokaz i racunica iskljudeno-ukljudeno nedavno suoeili s kulturnom 
politikom koja sama, doduse, ne iskljucuje, ali pritom ne pokazuje nimalo pouzdane znakove volje da ukljucivanjem 
donedavno iskljucenih proizvoda istima osigura razmjerno jednaka (prije svega financijska i infrastruktuma) polazista. 
pa konadno i odlucno omoguci ravnopravnu borbu za ista ili bolja mjesta u hijerarhiji kulturnih. drustvenih, pa 
zasto ne i nacionalnih vrijednosti, odnosno neophodnosti. 

Kao i sve politike kojima se pokusavao odupirati, istodobno o njima oviseci od svojih prvih dana, tako se i ova 
posljednja nasla zbunjenom pred Eurokazovim prezimenom- festival novog kazaliSta. Razbacujemo li se pojmom 
novo kazaliSte kao s jo§ jednom etiketom, usto obavijenom paucinom alternative i avangarde, serija novih 
nesporazuma ne samo s politikom nego i sa svakom novom generacijom gledatelja je neizbjezna. Posliedice su 
u torn slucaju daleko ozbiljnije, pa je neophodno skrenuti putem digresije o novom kazalistu, ne bi li se estetiku. 
ali i etiku, razlucilo od etikete. 



II. 

Priroda je pojma novo kazaliste nestabilna i nestalna, pa je upravo zbog toga stalno podlozna olakom (de)stabiliziranju. 
Vec s prvom recenicom pomalo pojednostavljenog pokusaja da se rascisti znacenjsko polje tog nezahvalnog 
pojma zaglibit cemo u paradoksu. Evo kako: 

Pojam novo kazaliSte vise nije nov, a i novo kazaliste koje se pod taj stari pojam jos uvijek hoce upisati staro 
je otprilike stotinjak godina, barem dok ga promatramo iz perspektive polazisne odluke, koju je Zuppa svojedobno 
sazeo u nekoliko rijedi: "evropsko novo kazaliste vi§e ne zeli biti ancilla knjizevnosti" (1989: 118). Posegnemo li 
za poznatom terminologijom Josette Feral (1 996), mogli bismo reci da gotovo sve kljucne teorije proizvodnje 
(Mejerholjd, Piscator, Brecht, Artaud, Grotowski, Kantor... ) od samog pocetka dvadesetog stoljeca, a analiticke 
teorije (semiotiku, antropologiju, kasnije pretopljenu u glomazan interdisciplinary pogon performance theory) tek 
od sedamdesetih godina nadalje, pored cesto potpuno razlicitih primarnih predmeta, metoda, ciljeva i 
(auto)referencijalnih obzora stvaranja ili analiziranja, povezuje zajednicki napor (po)novog uspostavljanje kazaliSta 
kao autonomne umjetnicke vrste i medija, konacno oslobodenog od (dramske) knjizevnosti, odnosno njezmih 
navodno imanentnih, no zapravo diskurzivno konstruiranih te institucionaliziranih interpretativno-inscenaajskih 
naloga. Raskol je zacet u optimalnim projekcijama kazalista tzv. povijesne avangarde. Knjizevnost valja ostaviti da 
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"mirno lezi u bibliotekama i drzavnim arhivima", a klasicna djela koristiti samo kao podlogu za "scenarije (...) 
scenskih tvorevina". govorio je Mejerholjd (1976: 141-144) kolektivu Prvog teatra RSFSR-a jo§ 1920. godine, vec 
tada razbijajuci rasirenu predrasudu o novom kazalistu kao vrsti predstavljacko-izvedbene agresije koja navodno 
zatire tekst i rijec te zavodi teror tijela i slike: "Ako pogledamo sta smo izbacili iz teksta. videcemo da je to - 
literatura, nekad dobra, nekad loza, ali ipak samo - literature". Drugim rijecima, novo kazaliste odupire se onoj 
kazaliznoj praksi koja se primarno stavlja u funkciju reprezentiranja knjizevnog djela, umjesto da tekstu i rijeci 
pokusa pristupiti kao materijalu koji buja i izvan normativizma diskurzivno povlastene institucije knjizevnosti. 

Od samog pocetka povezan i s pokusajjima raskida ne samo s okaminama stilske formacije nego i s ideoloskom 
funkcijom trivijaliziranog i akademiziranog Realizma (usp. Lyotard. 1988: 234-238). raskol izmedu knjizevnosti i 
kazalista. kasnije prosiren i na sraz izmedu teksta (cina. strukture, nastajuceg sustava) i izvedbe (cinjenja. dogadanja. 
nestajuceg zbivanja) pokrenuo je dva uzastopna procesa koja su obiljezila razdoblje povijesne i neo- avangarde. S 
jedne strane, program reteatralizacije kazalista predvida ponovo uvodenje i istrazivanje razlicitih postupaka 
obnazivanja i isticanja sredstava i mehanizama predstavljanja kao cvrstih dokaza samosvijesti medija o vlastitom 
jeziku i kanalima kojima znacenjske strukture kolaju simultano i u oba smjera, katkad krhke i potencijalno 
visesmislene, katkad naoruzane preciznim kritickim (i politickim) streljivom. 

Takoder u opreci s dramsko-kazalisnom reprezentacijskom politikom visestrukog nadomjestanja. koja obu- 
hvaca i tekst vec kao praksu pred-stavljanja, nadalje predstavljivu u kazaliznoj predstavi kao samo jednom 
od predstavljackih modusa koji formiraju i normiraju dru§tveni zivot, dakle u opreci s politikom koja u vlastitu 
mrezu zahvaca pa cvrsto steze i iznova teatralizirano kazaliste slobodno tek da vlastitu uhvacenost meta- 
teatarski razgrne. vizije, akcije i parateatarska istrazivanja prema deteatralizaciji kazalista s druge su strane 
htjela produbiti raskol izmedu knjizevnosti i kazalista. teksta kao predstave i izvedbe predstave, sve do krajnjih 
izvoda zastupanja izvedbe u kazalistu. Tada ne samo da se node (naizgled?) potpuno prekinuti svaku vezu kaza- 
lista i knjizevnosti, izvedbe i (dramsko-literarnog kao i predstavljadkog) teksta, nego bi se i sdm, da parafraziram 
Artauda (2000: 7-13), istinski teatar trebao samospaljivati na lomadi (pred-postavljenog?) neposredovanog 
2ivota, kao lomljiva i nemirna ognjista u uznemirenim sjenama oblika. izvan reprezentacijskih ogranidenja 
koje postavlja lazna kultura. (Naravno, navesti sljedbenike pojedine tendencije nemoguce je zato sto svaki od 
najznacajnijih autora novog kazalista zastupa kompleksne umjetnicke prakse koje ne samo da raslojavaju svaku 
od tendencija, nego ih u svojim predstavama cesto ujedno srazuju i pokusajvaju stopiti, Sto kadikad proizvodi i tesko 
podno§ljive magidne napetosti i neslucene reakcije.) 

Iz danasnje, medutim, perspektive, smatra se cesto da postmodernistickom kazalistu nije preostalo drugo 
nego iscrpljivati se u naizgled ve6 videnim obnavljanjima, u meduvremenu na Euro kazalisnom trziStu vec 
konvencionaliziranog raskola izmedu knjizevnosti i kazaliSta, kao i ukupne prevratnicke ba§tine kazalizne 
(neo)avangarde, zasluzne, pored ostaloga, i za mijenjanje uloge i igre gledatelja kao (nerijetko i fizicki aktivnog) su- 
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dionika izvedbe, zatim brisanje (cjelovite) fikcionalne price s pozicije svrhe cjelokupnog reprezentacijskog pogona 
predstave, prosirivanje ovlasti dramaturgije na citav predstavljadki tekst i izvedbeni tijek scenskog zbivanje, te 
razclanjivanje strukture predstave i uvodenje brojnih novih (odnosno obnovljenih ali sada u srediste predstavljacke 
strategije i gledateljske paznje postavljenih) postupaka reprezentacije investiranog ili izvedbom upravo proizvodenog 
narativnog. idejnog. simbolickog materijala (napose montaza. multimedijalna sucelja, V-efekt. hijeroglif ili ideo- 
gram). Nasljedu (neo)avangarde pripisujemo i korjenite promjene kroz koje prolaze pojam, igra i identitet glumca 
odnosno izvodaca: u rasponu od koncepcije ne-glume. nulte izvedbe, ispunjavanja^adartou nizovima happeninga, 
preko craigovske nadmarionete i Mejerholjdovih biomehanidara, zacudnog brehtijanskog metareprezentacijskog 
citiranja i demonstriranja u sklopu gestusa. Piscatorova multimedijalnog montiranja. transgresivnog razaranja, 
izgaranja i oslobadanja tijelo-duha u antireprezentacijskim vizijama Artauda, Grotowskijevim stegovno-spontanim 
iskusavanjima i Livingovim izljevima neukrocena materijala utrobe, pa sve do transkulturalnog istrazivanja u polju 
predstavljackog kfida kod Brooka i energije izvodeceg tijela kod Barbe. ili do autoreprezentacijskih preispitivanja, 
prosirivanja i re-definiranja izvodaceva iskustva, ili vrsenja cina izvedbenoscu uvijek vec obremenjenim tijelom na 
tijelu umjetnika performansa. 

0 pukom trans- i retro-avangardnom ponavljanju i kombiniranju derivata kazalisne (neo)avangarde u proteklih 
tridesetak godina mogli bismo mozda opravdano zboriti da upravo u torn razdoblju autoreferencijalnost kao. 
dotada. jedan od poticaja novokazalisnih estetickih i politickih programa i ekscesa. nije promaknuta u okosnicu 
interesa, u sredisnju formativnu i interpretativnu, pa onda i normativnu poveznicu vecine autorskih poetika i 
predstava, de Marinis bi rekao (1987: 120-125) - novog novog kazalista. 

Kao avangardisticke prakse kojima je kazaliste rastapalo tkivo dramskog teksta sve do gole konstrukcije 
radnje, upravo partiture, ili knjizevni tekst rabilo kao ready-made materijal povucen izvan scenarija institucije. ili 
cak pokusavalo rastopiti granicu s nultim, cistim, ovdje-sada prisutnim zivotom. ne bi li u njemu nestalo i/ili mu 
postalo dvojnikom, i vec opisana reteatralizacija i deteatralizacija plod su nove kazalisne samosvijesti, kao reakcije 
na onu predstavljacku praksu kojom je kazaliste svedeno na ulogu pukog "materijalnog odbljeska" (usp. Artaud 
2000: 64-67) ovjerovljenog interpretativno-inscenacijskog horizonta knjizevnog djela, da bi slijedom dominantne 
mimetsko-realisticke stilske preokupacije zatim bilo upregnuto u poslove osiguranja nepomucene iluzije stvarnog 
kao preduvjeta kriticki neraspolozene identif ikacije s naturaliziranom slikom svijeta. I jedna i druga avangardisticka 
altemativa. medutim, usporedno s oslobadanjem iz knjizevno-dramskog zapta, dolaze i do one razine (samo)svijesti 
o mehanizmima i efektima kazalista i teatralnosti s koje se vidi i preko ustaljenih okvira ne samo pojedinih zanrova 
nego i samog medija, pa se u tim istim okvirima pocinju primjecivati i traziti napukline. kako bi se u okvir mogli 
uvuci drugi zanrovi i predstavljacko-izvedbeni oblici, ili pak kroz okvir moglo provuci na drugu stranu, odakle 
se obicaji i ugovori kazali§nog predstavljanja mogu krsiti i negirati s osloncem u drugim (izvedbenim) umjetno- 
stima ili cak u samom (imaginarnom, teorijskom, plamtedem) 2'ivotu. U oba slucaja kazali§te je moglo samosvjesno 
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odmjeriti savitljivost i gibljivost okvira te provjeriti svaku tocku kazalisno-predstavljackog ugovora, odnosno odrediti 
cime zapocinje i do kuda seze struktura teatra. moze li koncept teatra pretendirati na (sve)obuhvatnost u 
podrucju izvedbenih umjetnosti, ili se na pojedinim segmentima zamisljenog predstavljacko-izvedbenog 
kontinuuma - od energije neposredno prisutnog Zivota do hipenrofije reprezentacijskih cvorova. beskonacnih 
zapetljaja lanaca predstava Teatra- sabiru specific™ elementi i obiljezja drugih, pa cak i novih (umjetnickih) obhka. 
Dehijerarhizacija zanrovskog sistema, propusnost granica zanrova, pa time i stilova. silazak teatra u aktualnu 
politicku stvarnost sve do razine agitacije i propagande, estetiziranie masovnih i spektakularnih predstava (novog) 
drustva, te razlicite koncepcije totalnog kazalista, vec su konstitutivna obiljezja povijesne avangarde, dok 
je neoavangarda tome dodala i sklonost (naizglednom) ispadanju iz kazalisne predstave u kaos slucajnih reakciia, 
politidki aktivizam, svjetovno sveti obred, happening i radikalne akcije tijelom na/o tijelu. Ako je autoreferenci- 
jalnost vec bila imanentna osobina, ali ne i osovina dramaturske organizacije (neo)avangardnog kazalista. ponv 
za upucivanjem na sebe, samosagledavanjem, samo(pre)ispitivanjem i samorazumijevanjem napaja svaku zilicu 
predstavljacko-izvedbenog organizma postmodernistickog kazalista, koje se upusta u tematiziranje, predstavljanje. 
problematiziranje- sve do poricanja i/ili potvrdivanja - kompleksnih elemenata i obiljezja teatra, bilo kao (pro)izvoda 
specifidnih povijesnih, kulturnih, estetickih i inih okolnosti, ali i aktualnih teorijskih, politickih, osobnih i inih mteresa, 
bilo kao zagradenih distih fenomena: glumac, gluma, (re)prezentiranje, znak, ponavljanje, naracija, fikcija, zbitja. 
cin, izvedba, izvodac; tijelo, pokret, gesta, gestus. objekt, slika, okvir, prostor, svjetlo, tama, vrijeme, trajanie; 
tisina, zvuk, glas, rijec, govor, razgovor, tekst, ritam, glazba, polifonija; nista, impuls, energija, slucaj, dogadai. 
kaos, sabiranje, struktura, kod, de/nad/potkodiranje, komunikacja, konvencija, stil, kanon, kompetencija, institucija. 
tradicija, znanje, mijena, evolucija, revolucija, re/dekonstrukcija, novo; autorstvo, autoritet, rezija, dramaturgiia. 
teorija, kritika, gledanje, gledatelj. 

Postmodernisticka autoreferencijalnost stvara, moglo bi se reci, hibridno kazaliste - za razliku od avangardnog 
i neoayangardnog kao kazalista raskola, redukcije, akcije, revolucije, akcelerirane evolucije - u kojem se krizanjem 
ujedno sufieljeni i srasteni oblici jedni u drugima neprestano ogledaju gubeci svoj lik u beskonacnim ukrstenim 
odrazima svojih-tudih. ali tek - slika. Autoreferencijalnost postmodernog kazalista tako je uvijek vec visestruko 
posredovana, a posebnost je najboljih djela, autora i autorskih skupina sto u (samo)svjesnom sklapanju posrednickih 
prepreka i ujedno prijelaza, pronalaze mozda jedini vid naziranja sebe - vlastita (usudimo li se reci i autenticnog') 
novog hibrida izmedu vec postojecih oblika. 

Kombinacije krizanja oblika, elemenata, obiljezja, kodova, stilova, vrsta i identiteta. pored omh vec 
svojstvenih avangardnom kazalistu (dovoljno je prisjetiti se Mejerholjda ili Piscatora). potencijalno su 
beskonacne, pa evo samo nekih: kazaliste i pies, koreografija i drama, kazaliste i performans, performans i 
pies, kazaliste/performans/ples i film (razlicitih rodova i zanrova). konceptualna, video i kompjutorska umjetnost; 
tijelo i tehnologija; povrsine, udubljenja, supljine, izlucevine, unutrasnji prostori tijela; inter/trans- subjektivnost. 



nacionalnost, kulturalnost, tekstualnost; lako i tesko kazaliSte; teatar i teorija; pa pokraj svega nabrojanog i 
zamislivog, dakako, i knjizevnost i kazaliSte. 

Slozenost hibridne dramatursko-predstavljacke strukture postmodernisticke predstave i izvedbe moze se 
razvidjeti vec iz odnosa posljednjeg navedenog para, narocito znakovitog u kontekstu hrvatskog glumista. Da bi 
iznova (samo)kriticki preispitao i mijenjao odriose knjizevno-dramskog teksta, predstave (kao predstavljackog 
teksta) i izvedbe, postmodernisticki hibrid mora - govoreci uopceno, a ne nuzno o svakoj pojedinacnoj predstavi 
- ponoviti i produbiti (neo)avangardni raskol izmedu knjizevnosti\ kazalista, pa onda i postupke kojima je proveden 
(otud i prefiks retro), nerijetko zaostravajuci sukob sve do nistenja jedne, druge ili obiju strana, a da bi uopce 
mogao ne samo (iznova) metateatarski predstaviti problem, nego i u naizgled istome mozda prepoznati i razotkriti 
druge, potencijalno nove probleme, pa tako prevladavati simbiozukao i raskol (knjizevno-dramskog) teksta-predstave 
i izvedbe istodobnim ponavljanjem i simbiozei raskola, ali u drugom, novom obliku, odnosu, rasporedu, hijerarhiji. 
i s novim, drugacijim nacinom i pozadinom sagledavanja (otuda prefiks trans) - i istog i drugacijeg, i starog i novog. 
Postavljajuci pred sebe toliko slozen, paradoksima procijepljen zadatak, postmodernisticko kazaliste osudeno je 
na nepreglednu raznovrsnost i nezaustavljivu preobrazivost, na izmicanje bilo kakvom trajnijem pa time i stabilnijem 
vrijednosnom modelu, upravo stoga i na lako uzmicanje estetskom i inom normativizmu, ali, s druge strane, i na 
brzo primicanje kriterijima procvalog i prezasicenog trzista povrSinskim te kratkotrajnim razlikama. 



Pitanje koje me u ovoj prilici posebno zanima glasi: kako se esteticka i teorijska hibridnost novog novog kazaliSta 
pro§irila i u djelokrugu njegove produkcije, prezentacije, propagande i recepcije, pa onda i odrazila na njegovu 
politidku poziciju? Kako se Eurokaz sna§ao u nevoljama s konceptom, tradicijom i etiketom novog novog, 
postmodernog kazalista? 

U podetku se, istina, dvojilo, da bi se ubrzo, nazalost, hesumnjivo i pod pritiskom egzistencijalnih nedaca. 
dvojbu o primarnom interesu festivala potisnulo u stranu, ili, mozda toCnije, dvojbu transformiralo u (najmanje) 
dvojnost interesa. Da li biti proizvod koji ce na kulturnom trziStu traziti najprikladniji - ako ustreba i sve nadomak 
ukinuca rizican - modus isplativog opstanka, ili biti u zaietku jasno postavljen, a zatim neprestano iznova promisljan 
i razradivan kulturni projekt sirokog zamaha, od produciranja do festivalskog prezentiranja predstava, od informiranja 
do poticanja i organiziranja ozbiljnog i struCnog analitickog, kritiCkog i teorijskog pristupanja novokazalisnoj praksi, 
do educiranja umjesto pukog dociranja? To je bila Eurokazova dvojba. 

Odabravsi, naposljetku, biti kulturnim proizvodom koji samo ponekad preuzima i odgovomost kultumog projekta, 
te propusta, pored informiranja, odludnije raditi i na iniciranju, Eurokaz je, dr2im, propustio, ako vec ne prepoznati 
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i odlucno prokazati, a ono svakako bitno promijeniti specifiCne domace glumiSne okolnosti, u sklopu kojih je 
mogao postati jednim od sredisnjih putokaza, a uspio je ostati tek toleriranom stranputicom ili. kako je samosvjesno 
i razofiarano zakljucila i sama Vnuk, "prazninom ispunjenom informacijama" (1996: 26). Zasto i kako je doslo do 
takva raspleta te ima li razloga i nacina da se pokrene novi zaplet? 

Vec letimiean pregled Vnukicinih uvodnika u programe Eurokaza. napucenih sve novijim novim formacijama. 
kombinacijama i generacijama, potvrduje da se taj festival svojevoljno dao utopiti u next wave reprezentacijsku 
ekonomiju, pritom ipak, kao sto je poznato, posebno sklon rukavcu kazaliznog ikonoklazma. usmjerenom u pravcu 
Sireg klasifikacijskog bazena zacudnog naziva - postmainstream (vidi biljesku br. 1 i "Glosarij Eurokaza" u Frakciji 
br. 2, 1996: 95). Iz niza prirucnih naziva za pojedina poeticka opredjeljenja nepregledno raznolikog novog, ne- 
dramskog odnosno ne-literarnog, ili, rekao bi Hans-Thies Lehmann (1999). postdramskog, odnosno postliteranog 
kazalista - naziva kao Sto su plesni, mimski, performativni, aformativni, fizicki, visoko rizieni, vizualni, inter/intra/ 
multi-kulturalni, ikonoklasticki, ikonofilski, apstraktni, konkretni. direktni. antropolozki. (post)antropocentrieki, 
postpornmodernisticki, treci... teatar - Eurokaz je poduzetnicki lukavo, bez sumnje i s odrezenim uvjerenjem 
estetickoreticke prirode, skovao, patentirao, promovirao te rjede (samo)kriticki i teorijski problematizirao nego 
propagirao vlastite nove klazam i post etikete kao oznake posebne kvalitete. 

Neosporno je da su odredeni klasifikacijski zahvati i fleksibilni. a opet dovoljno stabilni, koncepti neophodni 
kako bismo se uopce mogli orijentirati na razvedenom novokazalisnom teorijskom i produkcijskom trzistu, ne 
samo radi. doslovno. prodaje i kupovine odnosno izvoza i uvoza predstavljackih dobara, nego i zbog nuznosti 
osnovnog sporazumijevanja na relacijama unutar i uokolo novokazalisnog diskursa. Takoder, neosporno je i da su 
mnoge predstave koje su se Eurokazu ukazale kao ikonoklasticke. bile one takvima ili ne bile, gledateljstvu festivala 
pruzile relevantan uvid u post te novu produkciju posljednjih dvadesetak godina, a usto i priliku za prikupljanje 
informacija te interpretativnog i kritickog iskustva neophodnog kako bi se mogao zauzeti stav prema onim 
predstavama koje se nisu nasle u Eurokazovom izboru iz (novo)kazalisne ponude. 

No, valja imati na umu i da konotativni razmah naziva ikonoklastidko kazaliSte zahvaca puno dalje od estetickog 
i ideoloskog spora s ikonofilijom u kazalistu, odvec zaokupljenom vizualnom ugodom usprkos znaoenjski mozebitno 
uznemirujucoj podlozi, te privlaci u svoj obzor i radikalne avangardisticke naloge ne samo za estetsko 
prevrednovanje, nego i drustveno-politicki prevrat sirih razmjera. Prisije li se uz koncept ikonoklazma i avangardnom 
poletu prikladna retorika, cemu Eurokaz jest i sklon i vidan |13|, dobiva se, najblaze receno, zacudan sinteticki 
proizvod: avangardnu ideju u next wave loncu. Ispada da gotovo svakih nekoliko novih sezona donosi i neko 
novije novo kazaliste, novu generaciju. novi postklazam, pa stoga ne samo da smo prisiljeni na fast food konzumaciju 
citavih novokazalisnih trendova i pojedinacnih predstava, nego bismo trebali u takvom okruzenju progutati i probaviti 
za§iljenu kost avangardizma, dakako, prema potrebi savitljivu kako bi se mogla utkati i u Euro etiketu te postati 
primamljivom §to zirem krugu odabranih te razliditih. kao i onih koji sumnjicavo, ali ipak - cekaju u redu. 
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U kontekstu razvojno orijentirane kulturne politike te prirasle joj sklonosti globalnom postmodernom trzistu 
kulturnim proizvodima, a usto i u sredinama s kontinuirano prisutnom te poticajnom tradicijom novog kazalista. 
takva paradoksalna kombinacija tesko da moze proizvoditi ozbiljnije nesporazume, ali, s druge strane, i odrzavati 
svoju utrzivu paradoksalnost duze od nekoliko sezona. 

Kad se, naime, Eurokaz na Euro razini hoce nametnuti kao rodonacelnik novijeg novog kazalista, k tome ikonoklasticki 
nastrojenog prema.ikonofilskom, cesto s interkulturalnim preljevom posluzenom, tzv. festivalskom mainstreamu. kao 
liniji novokazalisnih proizvoda s najsirim krugom prihvacenosti i stoga (doslovno) najvecom cijenom, Eurokaz lukavo 
nudi upravo ono za cime svako razvijeno trziste zudi - novi proizvod ili barem novi dizajn starog proizvoda, a da pntom 
postize i dodatni ucinak. Premda zahvacen vrtnjom istog onog mehanizma kojemu se neprestano odupire, Eurokaz 
upravo zahvaljujuci syojem neposustalom otporu uspijeva biti i sastavni dio omrazenog trzista, ali istovremeno i djelovati 
izvana, iz pregledne pozicije koja pruza priliku da se kriticki odmaknemo i djelujemo s ruba, a da nam je opstanak 
istovremeno ipak zajamcen jer u sigurnoj blizini odbacenog sustava formiramo (i normiramo) novi mehanizam, koji 
pokrece vlastitu proizvodnju po strani, da bi se u perspektivi, uslijed neizbjezne inflacije, pretvorio samo u jos iednu 
dobitnu mainstream kombinaciju, sto Eurokaz, tipicno za Eurokaz, i prezire i prizeljkuje 1 14| . U onoj mjeri u kojoj uspijeva 
iz godine u godinu provoditi slozenu strategiju kombiniranog napada i predaje, subverzije i afirmacije, odbacivanja 
starog (jos jucer prigrljenog kao novo) i prihvacanja novoga (vec sutra suvisnog kao staro). a da istovremeno ipak 
sasvim ne odstupa od koliko-toliko konstantnog i koherentnog poetickog opredjeljenja, ako ne uvijek argumentiranog 
privedenim predstavama, a ono barem propagiranog (pseudo)avangardnom retorikom, Eurokaz uspijeva biti izniman 
europski festival - Euro-klaz, ujedno u Euro trendu i ispred i protiv trenda. 

C 1 31 Vnuk se prisjeca (1996: 7): "Festival je djelovao kao sok. naidenom nesto se vazno zbivalo, nesto sto ie izmaklo sapi zagrebackog 
kazalicnog establishmenta. a snagom je svojih organizaciiskih, estetickih i tehnoloskih upotreba dielovalo toliko ozbilino i drugacqe od 
"mekih" IFSK-ovskih i DMT parametara da je u trenu rastvonlo praksu hrvatskog kazalista kao nakazu donangreievskog tipa " Vnuk 
tumati (1997a): ..Nemogutnost primjene uobicajenih semantiekih kategorija u interpretaci|i takovih .predstava' ukazuie na 
kompleksnost, pritajenu subverzivnost i izazov etabliranim umjetnitkim prieuvama (je li to uopde umjetnost, pnat ce se nekil 
Doslovnoscu onoga sto se dogada na sceni urusava se simbolitki prostor, tijela postaiu erne rupe u koie implodiraju simbolicka 
znatenja." Vnuk objavljuje (2000a): „Na europskoj razini to je borba s avinjonskim. edmburskim. pa i dubrovackim ako hocete. 
megalitima gluposti, nadutosti i kazalisnog solisticiranog turistiikog kupleraja. " Brezovec dodaje zaiin (2000): ..Moje kolege u Zagrebu 
oprezni su poput prerijskih lisica i moglo bi se reci rudimentarno stidljivi. (. ..) Ta ideja o nekakvom Spajzu glumaike nutrine kosta nas 
leatar da zivi kaodubokosmrznuta namirnica. (...) Ja. naime, u hrvatskoj (urbololk kulturnoi vanjanti zivim u vicevima o mom cinidnom 
radu s glumcima koji dobivaju slajd projekcije na celo kad su u emocionalnom klimaksu i koje tjeram da bjesomucno trde po sceni i 
oko nje. Na kraju. nije li Kosta Spaic pao u blato bjezeci s moje ispitne predstave kroz prozor studentskog doma?" 

|14j Vnuk (2000a). "Eto, Eurokaz ne samo da ozbiljno prati svjetska zbivanja vec uziva da ide ispred drugih Eurokaz strukturira opasne 
kazalisne prolaze i zbrkane govore koje te kapitalizirati umjetnieki mediokriteti buducih kazalisnih generaaja, od niih ce neki ugodno 
zivjeti i dati im bezopasnu glazuru." Takoder Vnuk (1999b): „... ove se godine po prvi puta radi o preformuliraniu ikonoklastickog 
heroizma na nivo slilskih karakteristika koje ukazuju na promijenjeno shvacanje polozaia kazalista. na novu sirukturu os/eca/a IR 
Williams), konacno, na publiku koja prepoznaje te umjetnike kao dio svog neposrednog zivotnog iskustva" 
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No, ako Eurokazova nestalna (o)pozicija, prilagodena neprilagodenost, avangarda umotana u next wave 
pakete, institucionalizirana alternativnost, periodicna i prolazna festivalska aktivnost s ambicijom dugotrajnog 
revolucionirnog djelovanja, dakle Eurokazova reprezentativna postmoderna novokazaliSna, ne samoesteticka 
nego i socio-kulturno-politicka hibridnost, u kontekstu europskog kazali§ta cak moze biti ptihvaceha kao dobro 
poznati proizvod s adekvatnom mjerom subverzivne ekstra kvalitete, u kazalisnom jarku nazvanom hrvatsko 
glumiste takva hibridna politika, estetika i ekonomija mogla je proizvesti samo zbrku i serije nesporazuma. 

Drustveni procesi kao sto internacionalizacija. ubrzano sirenje kulturnog triiita i promjena odnosa u hijerarhiji 
ne samo estetskih nego i druStvenih vrijednosti, za njegovanje lokalnih usko nacionalnih potreba te socijalno- 
politicke funkcionalnosti nisu bili nimalo obecavajuci, te su.lako rasplamsavali panlku. paranoju, prezir i pratece 
oblike kulturnog terorizma, kao §to su: pozadinska subverzija (u kuloarima), diverzija (odlukama klijentelisticki 
skrojenih povjerenstava), a prema potrebi i otvorena agresija (putem medija ili besramnom primjenorn politicke 
moci). "Tljekom devedesetih, ne zaboravimo (aferu Mrduljas u ZKM-u i Povjerenstvo za Eurokaz), sam opstanak 
festivala bio je dOveden u pitanje podmuklim povredama prava na "negaciju i nezadovoljstvo". koja je zagovarao 
jo§ Gavella. 

S druge strane, iz potrebe za individualnim dozivljajem i kritickim i teorijskim pristupom svakoj pojedinacnoj 
predstavi (dak izvedbi predstave), takva sudba (ne samo) izvedbenih umjetnosti, ubacenih u mehanizam ponude 
i potraznje (uvoza-izvoza itsl.), opravdano moze izazvati pozitivnu frustraciju i prirodnu potrebu za zaustavljanjem 
kotaca kako bi se svaka opruga i svaki sum razlucili i pomno sagledali. Jedino na taj nacin otvaraju se mogucnosti 
za postepen razvoj kriticke kompetencije, koji bi naposljetku mogao dovesti i do promiiljanja kreativnog pomaka 
ne samo dalje od lokalne sumnjicavosti i zapretenosti, nego i izvan konteksta globalnog ili, recimo skromnije, 
Euro trend-stanja. 

Zamjeriti Eurokazu nedostatak sluha i vremena za kriticko suocavanje s pojedinacnim predstavama naprosto 
znaci biti skeptican prema trziStu kao dominantnom kriteriju ne samo reprezentacije i reprodukcije, nego i 
dostupnosti i kulturne neophodnosti umjetnickih dobara. Novo kazaliste kadikad sumanutom brzinom stvara 
zalihe problema s kojima nam se tek valja suociti (Josette Feral cak pise o energiji, glumcevu tijelu, glasu, 
zatim teoriji nejasnog, gibanja, slucaja, kaosa; 1996), no da bismo ih uopce mogli sustici, trebali bismo ne samo 
raspolagati osnovnim informacijama i odredenim gledateljskim iskustvom, nego i transdisciplinarnim znanjem 
i takvim uvjetima recepcije pojedinacnih predstava koji nam omogucuju da sagledamo njihovu ulogu u sirem 
estetickom i dru§tvenom kontekstu od onoga koji moze biti postavljen u danima i u programu festivala. Naravno. 
usporedimo li ga s drugim Euro festivalima, Eurokaz joS uvijek jest, premda i sdm zarazen next wave neryozom, 
izniman upravo po tome sto vecu paznju posvecuje teorijskoj, pa cak i autorskoj konceptualizaciji svoga programa, 
a Cini se da mu nije sasvim svejedno kakav je utjecaj predstavljenog programa na kazaliSnu pradukciju u sredini 
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u kojoj hoce biti djelotvoran, i to ne samo u kazaliznoestetickom smislu. No, je li u socio-estetickoj i politickoj 
situaciji u koju je, sto stjecajem okolnosti, a sto pukim spletkama zapleteno hrvatsko glumiste, dovoljno tek - htjeti? 

Ne u onoj mjeri koju bi se moglo ocekivati. ali ipak poticajno, raspravljala je nasa teatrologija o imaginiranoj. 
tinjajucoj ili razbuktaloj sprezi nacionalne knjizevnosti, kazali§ta i drzave. Prisjetimo se u ovoj prilici samo Gavellina 
upozoravanja na "kriticnu fazu" razvoja koja hrvatsko glumiste prati doslovno od njegova zacetka. jer "ono zapravo 
nije ni postojalo prije no Sto je za njega vec izgradena politicki-kulturno reprezentativna kuca", pa su u jeku 
"razvoja moderne drzavne ideje" koja sebi hoce "podvrci sve javne polozaje", i nasi glumci postali "drzavni 
namjestenici i prije nego su znali sto zapravo znaci biti glumac" (1982: 9-26). Pridodamo li tome BatuSicevu 
potragu za povijesnim cinjenicama koje pokazuju da je razvoj suvremenog hrvatskog teatra oduvijek bio usmjeravan 
"politiCkim akordima" (1 978: 473-475), te Zuppine teze kojima se htjelo rasprziti hipnoticke ucinke pojma hrvatsko 
glumiSte. pa profil tog "realiteta" pronaci na Derridinoj teoloSkoj pozomici (1989: 1 18-119), ideoloski bi bedemi 
o koje se razbijaju Eurokazovi valovi trebali biti makar ugrubo naznaceni. TeoloSka shema, po kojoj se ravnala i 
disciplinirala vecinska stranka hrvatskoga glumista prije i poslije devedesetih, kao dubinska struktura dramskc- 
kazalisnog predstavljackog nauma, najradije predocenog u osnovi mimetsko-realistickom, a potom umjerenom 
stilizacijom i prozirnom metaforikom dekoriranom (niposto zamucenom) scenskom slikom te glumackim cinom 
zarobljenim u redoslijedu fikcionalne pride i ugodenom mehanizmu kazalizne iluzije, vjerno je preslikavala, 
ponavljala i utvrdivala temeljne odnose unutar ideoloSkog (teoloSkog) ustroja autoritarne drzave: pisac kao 
Tvorac i Vladar Rijeci, redatelj kao Tumac i nevidljivi Nadzornik kazaliznog panoptikuma. glumac kao Ucenik s 
reduciranim pravom glasa te Reprezentant glasacke mazine stisnute u mraku gledaliSta (usp. Blazevic 2000: 10). 
Pokrenut upravo u vrijeme kada tzv. benevolentni totalitarizam jugoslavenskog tipa, proracunato sirokogrudan u 
pogledu kulturne politike i sporta, prozivljava svoje zadnje dane prije potpunog kolapsa, Eurokaz je krajem 
osamdesetih prozivio kraci period kulturno-politicke ukljudenosti, u prvom redu zaokupljen modelima estetickog 
otpora, a da bi vec s pocetkom devedestih usao u desetljece etidkog i politidkog spora s novouspostavljenom 
drzavom, teoloski ustroj koje nije mogao podrzati vec potemeljnom novokazalisnom kodu (pa onda i suprotstavljenoj 
ideologiji) neprestanog raz-kodiranja, kodu upisanom bilo u tematsku zaokupljenost, ili ironijskim ogledalom 
sugeriranu, ili doista realiziranu dehijerarhizaciju odnosa medu formativno-nonnativnim elementima i obiljezjima 
tradicionalnog dramsko-literarnog kazalista, ali i reprezentacijske (politidke) s/'fuac/yeuopce. Eurokazom promovirana 
nova novokazalisna estetika, ali i etika kojoj je strana kulturalna, nacionalna, rasna, politicka. rodna. pa, ako se 
hoce, i seksualna iskljucivost, teSko da je mogla odrazavati i odrzavati cvrstu spregu kazaliSta i drzave, svojstvenu 
hrvatskome glumistu jos od njegovih zafietaka. 

No, dok je Eurokazova iskljudenostu ideoloskom i kulturno-politidkom smislu mogla biti samo donekle korigirana 
novom politikom, izbacenost novog kazalista iz tradicije i memorije hrvatskog glumi§ta, povijesno obiljezene 
hegemonijom logocentridkog, dramsko-literarnog kazaliSta, daleko je ozbiljniji oblik kulturnog nasilja kojemu se 
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Eurokaz, nadoknadujudi manjak informacija, znanja, i perspektiva, pokuSavao oduprijeti tijekom svih svojih petnaest 
godina, a da je pritom, na zalost, predesto i sSm sebi smetao. 

Temeljni nesporazum. kao Sto je ved najavljeno, izazivaju opseg i prijelomi pojma novo kazaliste. Diskontinuirana 
tradicija novokazaliSnih istrazivanja, izuzmemo li nekoliko - na razmedi sezdesetih i sedamdesetih Parom 
predvodenih - sporadicnih obrada probranih izazova novog kazalista usred maticnih institucija glumista. i zaceta je 
i odrzala se na zivotu gotovo iskljudivo u predstavama studentskog teatra sezdesetih te alternativnog mladog 
teatra sedamdesetih i prve polovice osamdesetih, predvodenog u prvom redu Kugla glumistem. njegovim kasnijim 
frakcijama (od kojih je najznacajnija Kugla Damira Bartola IndoSa) i Coccolemoccom, zatim Pozdravima, Akterom 
i Lerom. Kulturno izolirana, onemogudena u presudnom trenutku transformacije u pokret sirih razmjera (prisjetimo 
se samo polaganog guSenja Dana mladog teatra nakon Ljetnog popodneva 1980; usp. Foretic, 1998: 135-193). a 
usto i odstranjena iz podrucja interesa domace teatrologije. te u pogledu strucne recepcije osudena na novinske 
prikaze ogranidene upucenosti i kriticke pronicljivosti, ditava jedna preSudena tradicija frakcije suvremenog hrvatskog 
glumiSta, ma koliko se iz danasnje perspektive dinila znacajnom, a po svojim najsmjelijim predstavama i 
fascinantnom Uedan dan u zivotu Ignaca Goloba. Mekani brodovi. Ljetno popodne Hi sto se dogodilo s Vlastom 
Hriak, Kazu da je sova bila pekareva kci, Ormitha Macarounada i nekoliko kuhara), naprosto nije mogla pripremiti 
mnogobrojnije potencijalno, ali niti tzv. strudno gledateljstvo, za kompetentnu recepciju Eurokazove ponude 
postmodernih novokazaliSnih hibrida. Suoden s odsutnoScu prepoznavanja i razumijevanja temeljenog na tradiciji 
novog kazaliSta Sirih razmjera i adekvatnog stupnja kulturne prihvacenosti (nekmoli neophodnosti), Eurokaz ie 
izvan kruga vlastite publike po kratkom postupku obiljezen samo kao promicatelj rubnog, alternativnog. 
izvaninstitucionalnog. avangardnog. dak amaterskog i ulidnog teatra, koji valja uciniti bezazlenim i irelevantnim 
tako sto ce ga se ignoriranjem javno izolirati, a u pozadini marljivo raditi na njegovu postepenom gusenju. pnje 
svega nedostatnom, pa dak i neizvjesnom financijskom podrSkom. 

Povijesna dinjenica da su Eurokaz pokrenula. na njemu u pocetku (a kasnije s jednim izuzetkom sve rjede) 
sudjetovala ili ga barem podrzavala najznacajnija imena hrvatske novokazalisne alternative sedamdesetih i prve 
polovice osamdesetih (Brezovec i Vnuk; Bartol, Milovac, Sviben, Zorica, Bakal, Mojas, Boban), zatim dinjenica da je 
Eurokaz lako preskakao formalno-administrativne i drustveno nametnute barijere izmedu kategorija kao sto su 
amatersko i profesionalno, institucionalno i izvaninstitucionalno kazaliSte, a svakako i ikonoklasticka estetika i retorika, 
pospjeSile su sto sno§ljivo, a Sto superiorno, Sto likujuce i prezrivo zakljudivanje da se oko Eurokaza okupljaju i na 
njemu nastupaju dudnovati alternativci, a na programu tog festivala prikazuju avangardne predstave brzoumiruce 
estetske vrijednosti. Za brzinu ukljudivanja Eurokaza kao institucije u zonu kulturne neophodnosti takav je nesporazum 
bio poguban. premda ne i neocekivan: vecinski je dio hrvatskoga glumista ionako bio i ostao u kobnom nesporazumu 
s ditavim (novim) kazaliStem 20. stoljeca - od Stanislavskog, preko Brechta. Artauda i Gavelle. pa sve do Grotowskog 
i Wilsona, a dalje od toga da i ne govorimo. Premda Eurokaz i njegov utjecaj ne samo na umjetnicku nego i kriticku. 
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teorijsku i analiticku produkciju u devedesetima, zasigurno (i za sada) predstavljaju vrhunac tradicije nasih novokazalisnih 
napora, ta cinjenica ne bi trebala biti putokazom poistovjecivanju novog kazalista kakvo predstavlja. najavljuje, ali i 
kakvim trguje Eurokaz, s onim novim kazalistem kakvo se dogadalo na IFSK-u u drugoj polovici sezdesetih ili desetak 
godina kasnije razvijalo na Danima mladog teatra u Zagrebu pa Dubrovniku. 

Znacenjski opseg i uvrijezenu upotrebu olako izjednacavanih pojmova avangardno, alternativno i novo kazaliste 
valja nam, stoga, najprije nacelno razcistiti, da bismopotom mogli odrediti njihovu uporabnu vrijednost. znacenjske 
.domete i okvire u specif icnom kontekstu (novog) hrvatskog glumista. 



Alternativni (s varijantom: rubni) i avangardni (s prefiksima neo-. trans- i retro-) teatar, dva su pojma koji cesto 
konkuriraju pojmu novo kazaliste, posebno kada se u specif icnim okolnostima hoce naglasiti produkcijski i sociolozki 
cesto marginalna pozicija novog kazalista. u nekim sredinama osudenog na vjecitu drugotnost, izvaninstitucionalnost 
i navodnu tzv. nezavisnost, ili kada se novo kazaliSte uklopilo u poetiku osporavanja i projekt revolucioniranja 
estetickog koda i subverzije ideoloSke osovine neke zajednice. No, pojam novo kazaliste pojam je §ireg opsega i 
zasigurno duzeg trajanja: usidren je u pocetak dvadesetog stoljeca i raskol izmedu knjizevnosti i kazalista, ali i 
kazalista i realizma, u uzem smislu koristen je za novokazalisni zamah, gotovo pokret globalnih razmjera Sezdesetih 
(s ishodistem u SAO: vidi De Marinis, 1987), a od sedamdesetih nadalje cas je u specificnim okolnostima 
kondenziran (posebno u tranzicijskim zemljama). a cas rasprsivan udarima next wave estetetickih ponuda i potraznji. 

0 izrazitom avangardistickom antagonizmu, agonizmu i nihilizmu tesko da je u suvremenom nasem glumiStu 
ikada bilo rijeci: stovise, socio-esteticki neo-avangardizam i alternative u umjerenim su dozama od Sezdesetih do 
praga devedesetih bili drustveno pozeljni oblici antigradanskog nastupa sve dok su mogli biti zauzdavani neposredno 
prije klimaksa, pa im je upravo tim preuranjenim, proracunatim i prividnim legitimitetom kresah inicijalni, a onda i 
zavrsni intenzitet, ucinkovitost i zamaSnost |15|. 0 diskontinuiranim alternativnim pokusajjima moglo se ovdje 

1151 Brezovec svjedoii (1999: 146-147): .Sretna nova 1972., nakon poznatih zbivanja iz 1971.. otvorila je, tako re6 preko rKKii. golem 
prostor omladinskoj kulturi. bogatstvo ponuda i prilika o tojemu ne mozete danas niti sanjati. cetiri godine smo mi. neobrijani 
gimnazijalci, permanentno koristili prostor u &TD-u za pokuse, i to u vrijeme njegove najvece protocnosti. (...) Vec 1974. mogli smo 
politiekim omladinskim strukturama oteti festival Dani mladog teatra, uspostaviti prve kontakte s Europom i O2bil)no se prihvatiti 
posla htijuti se tih godina pokazati jedinim legitimnim nasljednicima IFSK-a" I Vnuk se prisjeca (1996: 6): .OrganizBciia {a postals 
estetsko pitanje, a radni karakter lestivala imao je izuzetnu vaznost. Oiskusije su bile simultano prevodene na dva strana jezika. 
bilten je svakodnevno izlazio na engleskom i Irancuskom, a buduci da su druzenje i razmjena iskustva gostujucih umjetnika bili vaian 
dio programskog koncepta. grupe su boravile u Zagrebu ze vrijeme cijelog trajanja manifestacije. Situacija je tada bila izuzetno 
bogata. Ovakve stvari. toliko bitne za jedan festival, Eurokaz si nikada nije mogao flmndjski priustiti " 
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govoriti tijekom sedamdesetih, da bi vec osamdesete donijele bilo raspad (Kugla glumiste i Akter). bilo postepenu 
transformaciju alternativnih skupina u drugafiije oblike djelovanja: pedagoskog (Pozdravi), i dalje alternativnog 
(Kugla. KIT, Uljesura, Uplasene zirafe) ili pak institucionalnog djelovanja (Coccolemocco preko Brezovca i Vnuk 
prema Eurokazu), kojim se, po modelu novog Euro kazalista, htjelo i jos se uvijek hoce promijeniti diskurzivne i 
produkcijske pozicije unutar hrvatskih izvedbenih umjetnosti. Ugrubo, ono sto se iz sredisnje perspektive hrvatskoga 
glumista podnosi ili unistava kao puku alternativu. po analogiji sa slicnim procesima u drugim sredinama trebalo 
bi vec biti u - ili barem na sigurnom putu prema - sredistu, ne nuzno radi uspostavljanja dominacije nove 
predstavljacke ideologije, nego radi postizanja ravnopravnosti i konkurencije s jednakom drustvenom podrskom, 
od one financijske pa do teorijske i kriticke, ne bi li iz takva trenja profitirale i jedna i druga strana. Zoran primjer 
takve situacije jesu (ili su bili) slovenski i makedonski teatar. da ne govorimo o nizozemskom, belgijskom. 
njemackom, i u pojedinim regijama ili gradovima talijanskom, francuskom, spanjolskom teatru. Upravo s takvim 
ciljem i ocekivanjima na umu. Eurokaz se nije prozvao festivalom alternativnog nego novog kazalista, sto ne znaci 
da u sklopu svojeg novokazalisnog programa sastavljenog u duhu postmodernisticke estetifcke, socio-kulturalne. 
rodne i ine pluralnosti. eklekticnosti, metamorfiCnosti, interdiskurzivnosti, nije predvidio i posebno mjesto za 
alternativu, avangardu, ulicu, frakciju, amatere, iplemenite) diletante, ikonoklaste. Euro-klaste, te ih cak izdvojio i 
kao pronositelje vlastite distinktivne programske linije. Stovise. potenciranje alternativnosti i avangardizma u 
kombinaciji s omladinskim, studentskim, sportskim, tranzicijskim, poduzetniCkim, internacionalnim, /hfrakulturalnim, 
liberalno-lijevim, zapadnodemokratskim, dalekoistocno-juznoameriekim mitskim, ili naprosto Euro duhom, 
osiguravalo je u razlicitim fazama isprepletanja Eurokazove esteticke i petnaestgodisnje hrvatske drustvene i 
politicke povijesti - od kolapsa jugo-unitarizma i komunizma te kratkotrajnog prvog liberalnog vala tranzicije prije 
rata, preko uspostavljanja konzervativnog nacional-tuzmanistiCkog rezima, pa sve do raspada kriptototalitarizma i 
zacetka drugog vala tranzicije - idealan omjer rizika i atraktivnosti, ugroze i zasticenosti, inace svojstven 
novokazalisnom postmodernizmu. 

No, u glumistu kojeg je glavna struja svoju kratku aferu s novim kazalistem okondala vec do polovice 
sedamdesetih, a raskuhane derivate kazalisnog postmodernizma pocela uvoziti tek u prvoj polovici devedesetih 
(usp. Blazevic 1999), dok su kazalisni performansi {performance theatre), happeninzi i akcije alternativnog Kugla 
glumista dostigli vrhunce neoavangardnog novog kazalista Zapada, a Coccolemoccova Ormitha Macarounada 
vec 1982. djelomiCno slijedila, ali uvelike i anticipirala neke od najradiklanijih putokaza tranzicije u postmodernisticku 
kazaliznu trans- i retro- avangardu; u glumistu, dakle, koje je svojom dominantnom produkcijom duboko zaglibilo 
u posvemasnjoj samodopadnoj opstipaciji, da bi jedino svojom diskurzivno getoiziranom ili cak presucivanom 
alternativom prvi puta nakon ekspresionisticke Krlezine dramaturgije te Gavellinih i Mesaricevih manifesta uhvatilo 
korak s novim europskim kazalistem te se upustilo u kontekstualno specificna i autenticna istrazivanja, u takvom 
glumistu Eurokazova visokorazvijena internacionalisticka postmodernisticka hibridna estetika i etika, propagandnc- 
subverzivna retorika, opozicijska politika i trzisna ekonomija, bez pozadine i podrske institucionalno prepoznate. 
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uvazene i kontinuirane novokazalisne tradicije, nisu mogle biti obiljezene drugacije nego samo kao jos jedna 
avangarda i alternativa. ili. jos gore, kao brzoprolazne izmisljotine za tri dana (kako rece Parol. 

U onoj mjeri u kojoj se i sam Eurokaz nije dovoljno promisljeno. ozbiljno, nesebicno i ustrajno angazirao 
upravo oko odgovarajuce, ne afirmativne nego kompetentne recepcije svojeg programa. te mu ie s vremenom 
prece postalo uzbunjivanje od znanja, blic revolucija (cak skandal[i6l) od mukotrpne evolucije, a normiranje razlike 
od njezina neprestanog reformiranja i reformuliranja, odgovornost za nesporazume ne moze biti samo na strani 
svih drugih: od beskrvne i uglavnom neupucene kritike te inertne dominantne teatrologije, preko kulturne politike. 
u devedesetima ultrakonzervativne, u posljednje dvije godine odvec improvizatorske i trome, pa sve do Akademiie 
dramske umjetnosti, jos donedavno specijalizirane uglavnom za konzerviranje teatra. 

Posljednje dvije godine Eurokazu su donijele mnogo. no da li dovoljno: hladan pogon, financijska sredstva 
dostatna za ambiciozniji program, sluzbenu potvrdu kulturne relevantnosti, automatski i prigodnu sklonost veceg 
dijela novinske kritike, ali jos uvijek ne i jednu od sredisnjih pozicija u zoni kulturne neophodnosti, koja je zajamcena 
svakom narodnom ili vecem gradskom teatru, te Ijetnim festivalima, Splitskom i narocito Dubrovackom. Eurokaz 
je, iznova, svrstan u kategoriju alternativa. ponekad i "ultradrasticna"H7|. Da bi osporio kvalif ikacije proizasle iz 
zbunjenosti nadleznih instanci pred pluralnim, pa tako ujedno alternativnim, avangardnim ili buntovnim. bas kao i 
tradicionalnim, gradanskim i adaptivnim identitetom novog novog kazalista, te prevladao nesporazume s kojima 
se neprestano suocava, ni s3m pritom neduzan, Eurokaz bi konacno morao preispitati i korigirati strategiiu 
reprezentiranja vlastita estetickog putokaza. Prije svega, Eurokaz bi se ponovno trebao potruditi oko razrjesenja 



|16l Vnuk (1997b): "Teatar je danas postao previse benigan i raduje me da konatno imamo skandal. da ga teatar ios uvijek moze 
isprovocirati." 

M "71 Minister kulture Vujic (2000: 54-55) na pitanje ,.ne bi li Eurokaz i Tjedan suvremenog plesa trebalo na jednak naiin (inancijski i 
infrastrukturno podriati kao i dramski program Dubrovaikog Ijetnog festivala?" odgovara: „Pa te smo (estivale podrzali i podriavat 
cemo ih i dalje, ali, dopustite, i pored najboljih ielja, ne na isti naCin. Uzmimo to ovako: u Dubrovniku nam treba. pored ostaloga. i 
spektakl, velika predstava, ne manje .velika' od onih ogromnih brodova koji tamo iskrcavaju turiste. Ali treba nam i Slaven Tolj sa 
svojom Karantenom. (. ..) Ne mislim pritom da svatko mora dobiti .isto', vec upravo onoliko koliko ie potrebno da se neka relevantna 
umjetniika einjenica, pojava, ideja, projekt. moze realizirati u okvirima vlastitih relevantnih i realnih ambicija. (...) I takvi ce festivals 
pa ponekad i ultradrasticni Eurokaz, morati nakon toga, uz zasluzenu pomoc, nautili sami snalaziti se na, metaforicki reeeno. 
kazaliznom trzistu. Ne radi se o tome da se alternativna scena, ili barem ono sto se nama ios uviiek emi alternativom. prometne u 
mainstream Time ono mijenja svoju prirodu, a to je stvar dugotrainog procesa Radi se naprosto o tome da naipnie val|a razvrjati 
osjecaj za razlititost i pruzati jasnu podrzku razlicitostima. Mi smo sada ios uvijek u fazi velike unutarnje kulturne tranzicije ( I 
Alternativni teatar je alternativni po tome sto zapravo nema kontakt s ministarstvom, nego se razviia na upravo alternativnoi bazi 
Medutim, kako je kod nas sve na neki natin bilo drzavno ili paradrzavno. ovdje se drzava kao svoievrsna nezavisna tehnologiia mora 
brinuti o obje varijante. (...) No, posebno kada je o alternativni|im oblicima kulture rijed. moram reci da osiecamo delikatnost situaciie 
Zelimo da dode do njihova osamostaljivanja i oslobadanja od drzave. ali isto tako znamo da ako sada to ne pomazemo. mogii bismo 
izgubiti. da tako kazem. jednu od stuka u bazenu sa zaranima A to ne bi bilo dobro ." 
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dvojbi o odnosu izmedu alternativnog, avangardnog i novog kazalista;- dvojbi.kbjihje itekako svjestan, kao sto je 
svjestan i trzisno prilagodljivije pa onda i uspjesnije (najmanje) dvostrukosti vlastita identiteta. Koncept novog 
kazalista, naime, operira i s alternativom i avangardizmom, ali, kao sto amo vidjeli, traje duze, zahvaca sire i cilja 
vise. Institucionalizacija novog kazalista, pa time i (ponistenje?) njegove altemativnosti i avangardnosti, tek je 
pocetak njegove pune djelotvornosti u oslobadanju prostora za istrazivanje i razvoj izvedbenih umjetnosti koji ne 
iskljucuje ni povratak postupcima i funkcijama tradicionalnog, dramsko-iiterarnog kazalista, dokle godmu se ne 
pristupa kao normativnom i dovrsenom predstavljackom modelu. Vec slijedom svoje esteticke otvorenosti, novo 
kazaliste. naravno, korespondira i s otvorenoscu drustva u kojem se razvija ili kojuanticipira. 

Da bi se konacno postavio jasan socio-esteticki okvir novokazalisnog programa, pa onda na toj osnovi pred 
mjerodavne institucije postavili i odredeni zahtjevi, nije dovoljno, barem ne u miljeu nazvanom hrvatsko glumiste, 
naprosto servirati predstave, najaviti ih jednom uzbunjujucom, a drugi puta umiljatom retorikom, te ispratiti ponekim 
razgovorom s povodom. Onoliko truda koliko ulaze u dovodenje znacajnih umjetnickih imena, Eurokaz bi trebao 
uloziti - umjesto u dosadasnje povremeno privodenje prirucnog jednakomisleceg kadra - i u pozivanje vodecih 
stranih te okupljanje sve veceg broja zainteresiranih i upucenih domacih kriticara i teoreticara, koji bi niz predstava 
sagledali, obrazlagali i osporavali strucnim tekstovima i izlaganjima, pa tako ojacali diskurzivnu legitimnost prikazane 
umjetnicke prakse i zasigurno sirili krug recipijenata festivala. No, bio bi to samo prvi korak, a, ponavljam, mozda 
i iskorak iz domene poslova jednog kazalisnog festivala, da isti taj festival svoj izbor i sam ne pokusava krijepiti 
kompatibilnim kazalisno-teorijskim i socioloskim konceptomte metajezickim atrakcijama (vidi bilj. br. 12), koristenim 
istodobno u propagandne svrhe, ali i s ponesto ozbiljnijim ambicijama. 

Oduvijek vjesto izazivajuci nedoumicu u pogledu svojih osnovnih namjera i pravog profila, Eurokaz se mnogo 
cega prihvatio, ali i nicemu neodlozno posvetio - osim sebi. Isto §to se dinilo s teorijom, dakle uglavnom grebalo 
po povrzini, ponovilo se i s radionicama, seminarima ili koprodukcijama. Svega je toga, kao sto znamo, bilo, ali ni 
u cemu se nije ustrajalo, osim u jednome: u nizanju predstava sve novijih i novijih. prema potrebi zavijenih u sve 
stariju (i sve zamorniju) subverzivno-alternativnu retoriku ili u pomirljivo intonirane najave taktickog povlaoenja, 
radi uzbunjivanja ili smirivanja duhova. radi laviranja H8| izmedu najmanje tri skupine gledatelja: onih koji su 
Eurokazu naklonjeni. onih koji ga toleriraju i onih koji ga ne ppdnose, ali im neprestano izmifie neoborivi i stalniji 
razlog da otvoreno zatraze njegovo ukidanje kod nadleznih politickih instanci, pa jedino Sto im na kraju uspijeva 
jest da se nehotice nadu zapleteni u mitu o Eurokazovoj iskljucenosti, koji je, paradoksalho, kljucna linija strategije 
ukljucivanja u zonu kulturne neophodnosti. 

118) Uostalom, Vnuk savjetuje (2000b): "... put do jakih i beskompromisnih programskih koncepata (je) jeiovit i za njega treba hrebrosti 
i lukavosti posebnoga tipa. " 
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Ma koliko se, dakle, trudio, Eurokaz naposljetku nije uspio i sdm postati nesto vise od kulturnog proizvoda s 
nekoliko linija reprezentacije na raspolaganju. A to mu. pokazalo se, nije bilo, niti ima naznaka da ce biti dovoljno 
kako bi u hrvatskome glumistu uspio osvojiti pa zatim i zasluzeni stupanj kulturne neophodnosti, a vecem dijelu 
naklonjene mu, kao i one nesklone publike, objasnio i opravdao znacenjski opseg svoga prezimena. Ukopanost je 
toga glumista u vlastitu samodovoljnost, inertnost, jednoumnost i proslost do te mjere duboka da prizeljkivane 
novokazalisne promjene Eurokaz ipak nije mogao izazvati samo kao - proizvod. 

Neosporno zasluzan za informiranje o novokazalisnoj produkciji s gotovo svih strana svijeta, institucionalno 
uokviravanje domacih novokazalisnih skupina, predstava ili tek pokusaja. te inspiriranje cijele nove generacije 
novokazalisno opredijeljenih umjetnika [1 9| , ali i teoreticara i kriticara polovicom devedesetih okupljenih oko casopisa 
Frakcija. Eurokaz je svoj utjecaj na razvoj novog glumista s vremenom sveo na primarnu brigu o izgledu i plasmanu 
sebe kao informativnog proizvoda, a da se samo u iznimnim slucajevima, te gotovo iskljucivo u razdoblju prve 
festivalske petoljetke, i sam ukljucio u proizvodnju novog (hrvatskog) kazalista . Premda je mnogo recenica utrosio 
na kazivanje o zaostalosti hrvatskog a naprednosti Euro kazalista, prvog k tome ogrezlog u esteticki i ini sovinizam. 
a drugog ipak odvec zaokupljenog trgovanjem. Eurokaz, unatoc ponekad vidljivome trudu, ipak nije uspio nego 
samo pokazivati kakvo bi, dakle, njegovo trece kazaliste moglo biti. Drugim rijecima, Eurokaz se, premda je u 
pocetku bilo naznaka da postoji i drugaciji plan, nije osmjelio na duze vrijeme i usprkos svim smetnjama, preuzeti 
odgovornosti kakve bi pred njega postavio pomno promisljen, sustavno i postepeno provoden i razvojno usmjeren 
kulturni projekt. Takav bi projekt s jednakom paznjom istovremeno radio na dvije razine, na reprezentaciji i produkciji. 
Kao festival, Eurokaz je tijekom svojih petnaest Ijeta teziste stavljao na reprezentaciju. No koprodukcijski projekti u 
koje se u nekoliko navrata ipak upustio te ih i uspio realizirati (Stanev Zlocin ikaznaliste, Brezovec Traviata. Montazstroj 
Rap opera "101 ", Linija manjeg otpora Ivane Popovic Ribizl bomba), pokazali su se kao iznimno vazni zato sto su 
aktivirali i promovirali novu generaciju umjetnika i angazirali siri krug sudionika i suradnika na novokazalisnom projektu, 
te tako omogucili direktnu razmjenu informacija, ideja i znanja izmedu festivala i strucne i gledateljske zajednice. 
Koprodukcijskim projektima trajanje i utjecaj Eurokaza bili su produzeni i na razdoblje prije i nakon udarnih desetak 

|19| Borut Separovid (1996): "To sto djelujemo na ovaj naiin moiemo prije svega zahvaliti iskustvu znacajnih medunarodnih gostovanja 
na oba zagrebaCka festivala (Eurokazu i Tjednu suvremenog plesa) u drugoj polovici osamdesetih." Bobo Jelctt (1998): 'Najbolje 
tek dolazi jedna je od najzanimljivijih predstava koje sam vidio na Eurokazu. Dugo vremena razmiSljao sam time bih se htio baviti i 
na koji nafiin. Dugo vremena prije nego sto sam vidio Pesentijevu predstavu slutio sam sto ielim kazalistem redi. ali nisam joS bio 
sasvim siguran na koji naCin. Pesenti je mozda potvrdio neke stvari. premda ne bih nikada radio takve predstave. I. J nase posljednje 
dvije predstave. Promatranja i Usporavanja. pripadaju vise kontekstu Eurokaza, koji i jest prvi prepoznao vrijednost onoga na osmu 
radimo." Ivica Buljan (1999): "Eurokaz je bio presudan dogadaj u cijelom mom zivotu, jer se kazaliste odjednom naslo iznad svega. 
pa i teksta. On me izmjenio estetski. etiiki. intimno. Otkrio sam svijet o kojem sam ranije znao jako malo, ukljutivao je sve. nije 
iskljufiivao nista. Zagreb je postao mjesto u kojem su se mogle pratiti promjene. Iz nitega - Rosas. Wilson. The Wooster Group. 
Raffaello Sanzio. Hinderik (neke stvari na videu ali nije vazno...)" 



274 



dana predstavljanja novokazalisnih traganja ili naprosto trendova na internacionalnoj sceni. Usto, veci broj radionica 
i seminara zasigurno bi oko Eurokaza stvorio cvrsce jezgro umjetnika. teoreticara i kriticara osposobljenih i za kreativno 
nastavljanje i preispitivanje Eurokazovih putokaza i stranputica u vlastitim predstavama, tekstovima i uopce u vlastitoj 
glumiznoj sredini. Naravno, inzistiranjem na ujednacavanju repre-zentacijske i produkcijske uloge Eurokaza, festivalu 
bismo nametnuli da obavi funkciju koju u sredinama s razvijenom novokazalisnom tradicijom obavljaju centri. 
produkcijske kuce i skole za izvedbene umjetnosti, a u nasem su je glumistu odavna trebala podijeliti barem neka 
kazalista, ali i Akademija dramske (!) umjetnosti. No, u okolnostima kakve je zatekao. Eurokaz je, kao dugo vremena 
jedina novokazalisna institucija, k tome samo periodicno aktivna, prebrzo odustao od ozbiljnog i upornog rada na 
takvim poslovima, nakon sto se, valja priznati, pobrinuo oko nekoliko inicijativa. 

Djelovati kao kulturnih projekt jasno i promisljeno postavljenih ambicija, znacilo bi u najmanju ruku zainteresirano radm 
na adekvatnoj i kreativnoj recepciji vlastite reprezenativnosti u kontekstu domicilnoga glumista. a tim putem i na produljenoj 
i prosirenoj ucinkovitosti reprezentiranog, ali i produciranog novokazalisnog programa u pogledu kulturnog i drustvenog 
razvoja. Produktivnost Eurokaza, medutim, vec desetak godina primarno se ostvaruje vaznom, ali jednostranom i 
jednosmjernom informativnoscu, pa jedini proizvod koji se na taj nacin uspijeva konstruirati te konzumirati jest sam 
Eurokaz. Koji nudi pregrst manjih next wave paketa - predstava, umetnutih u post Euro \ klastican paket - festival. 

Sto je recipijentu-konzumentu Ciniti s paketima u paketu? Jednostavno: previdjeti ih, odbaciti ili kupiti pa preprodati. 
Samo u iznimnim slucajevima namjernik ce otvoriti paket, kriticki analizirati i dozivjeti ponudeni sadrzaj, a mozda i 
upustiti se u novi krug novokazalisne produkcije, umjetnicke ili teorijske, svejedno. Za prosirivanje kruga recipiienata s 
takvim ambicijama mnogo je, ali ne i dovoljno, naprosto nuditi- valjalo bi strpljivo, pozorno i promisljeno ciniti. Ako ie 
Eurokaz jedan od onih festivala koji brinu samo o pokaziyanju svojih specif icnih putokaza i prokazivanju tuzih stranputica, 
a ne o preispitivanju, neprestanom preusmjeravanju, iskusavanju, obnavljanju ili inoviranju putokaza u produktivnoi 
interakciji sa sredinom u kojoj su predstavljeni i izvedeni, onda Eurokazu uistinu ne treba nista vise nego - vise novaca, 
uzbunjivanja i zbunjivanja. Eurokaz, medutim, festival novog kazalista, htio bi mnogo vise. Ako me sjecanje ne vara. 
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Eksplozivna tijela, plesna tijela & semantofobija (strah od znacenja) 



Natasa Govedic 



Uz tjedan suvremenog plesa 2001 . 



...umjetnlcke prakse eksplodirale su izvan granica kojima su Ih drzale uprizorene discipline povijesti i kritike umjetnosti 
nastojeci kodificirati ispravnu vrstu umjetnosti u odnosu na njezinu estetsku i ili politiiku vrijednost...(Amelia Jones. 1999: 4) 
Naslovom teksta hotimice smjeram povesti citateljicu i Citatelja filozofkinji tijela Elizabeth Grosz i njezinoj 
knjizi Eksplozivna tijela (Volatile Bodies, 1994). Rijec je o iznimno utjecajnoj studiji koja analizira medicinska, 
bioloska, filozofska, psihijatrijska i socioloska konceptualiziranja tijela. dokazujuci kako je tijelo stoljecima - u 
tradicionalnoj platonistickoj ili dekartovskoj tradiciji, dakle podjednako i u idealistickoj koliko i racionalistickoj 
interpretaciji, bas kao i u kurativnim ideologijama - bilo opisivano kao ne-um ili kao "opasna" opreka umu. ono sto 
izmice apstrakciji i Cistoci Ideje, samim time bivajuci klasificirano i kao "manje vrijedno" od uma. To ujedno znaci 
kako smo naslijedili tradiciju somantofobijeko\a smatra da se tijelo nalazi IZVAN ZNACENJA, u domeni nehistorijske 
"materijalne supstance", kaosa neciste mase, organske pasivnosti, inercije (Grosz. 1994: 3- 24). Podsjetimo se 
da krscanska tradicija narocito rigidno razdvaja duh od tijela - cak i najliberalniji katolici, primjerice Franjo Asiski, 
pejorativno ce svoje tijelo zvati "brat magarac", podrazumijevajuci tvrdoglavu "neposlusnost" tijela prilikom 
spiritualnog discipliniranja. I ovdje je tijelo simptom semantofobije: onoga izvan pozeljenog ili prihvatljivog 
"spiritualnog" znacenja. 

stupnjevi tjelesnosti + silasci u nijeMe grobnice Sto se tice rodne perspektive. zensko 
tijelo od anticke drame nadalje smatrano je tjelesnijim i od muskog; barem ako sudimo po muskim dramaticarima 
i filozofima koji zenske likove tradicionalno prikazuju kao vece "zrtve" i vece "robove" svojih tijela negoli su to 
muskarci (Zeitlin, 1996), jer su "prinudene" na trudnocu, radanje, menstruaciju, dojenje: procese koji izmicu 
"racionalnoj" kontroli muskog subjekta; procese u kojima tijelo kao da pokazuje vlastitu "volju" (ili bar otezanu 
mogucnost "obuzdavanja") te procese koji su ostali neposredno povezani i s politickim strategijama femininog 
obezvrijedivanja ili svodenja na javnu beznacajnost. Manjak javne samoartikulacije zena tradicionalno je povezan 
i s manjkom te sa stereotipnim ogranicenjima semantickog znacenja zenskog tijela. Cak su i muski lesevi ; (posebno 
lesevi ratnika) znacajniji od zivih zenskih tijela: Antigona se brine oko herojskog ili izdajnidkog tijela svoje mrtve 
brace, tocnije: oko njihovih mrtvih tijela, zrtvovavsi i vlastiti zivot za dostojnu sahranu i ugled ratnika. No oko 
njezina mrtvog tijela stvara se sasvim drugacija retorika; retorika zalovanja zbog novih i "bespotrebnih"smrti; 
retorika preuzimanja grijeha; srama; samonametnute krivnje. 

flrcont : Jao, jao umirem od stidal Nece II me tko probosti matom dvosjekllm? Sad je pravi casl Jao, nesretna mene, 
ja postojim kao dvije nesrecel [...] Jao meni, taj grljeh je moj 1 samo moj; ne sudjeluje n'rtko drugl u toj krivnjl. ( 1 ) 

Antigonino zensko tijelo iskoristeno je kao zrtvena "roba" u metafizidkoj razmjeni patrijarhalnog trzista: njime je 
kupljena slava Eteokla i Polinika 1 2 1. Ali mora li moralna pobjeda nuzno proizlaziti iz osude na smrt zenskog tijela? 
Je li zamisliv eticki trijumf zive Antigone (ili neraspetog Krista)? Tijelo krscanskih svetica u svakom je slucaju 
shvacano kao pozeljno "propadljiva" masa; sramna i beznadajna koiulja mesa; odbaciti ga sto prije i sto 
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spektakularnije. U samom je mucenistvu mozda najzanimljivija upravo egzibicionisticka dimemziia uprizorenja 
"predstave boli", tjelesne boli, kojom je "kupljena" onostrana reputacija. Isto povijesno kino nudi i specijalnu 
projekciju gospode Boyary i gospode Karenjine koje - posredstvom muske tanatofiljje svojih pisaca "donose 
odluku" o destrukciji vlastita tijela: samonametnutoj kazni za prevelik socijalni prekrsaj senzualnog uzitka. Uzitak 
ne smije uci u jezik; uzitak bi mogao transformirati citavu ekonomiju znacenja; tijelo smije "znaciti" samo u smrti. 
Asketski posmrtno. 

FETlS Fetis takoder Suti. Ugurano u zonu nijeme korporalnosti, zensko tijelo i danas u medijima susrecemo kao 
egzemplarni fetiS gledanja; krunski objekt kulturalne maskerade; trofej koji je tu da-se-izlaze-muskom-pogledu 
(Laura Mulvey. 1985). Napisete li, primjerice, tekst o destruktivnoj ideologiji pornografije, presretni ce ga urednici 
pozuriti "ilustrirati" slikom razodjevene prsate "Ijepotice": fetis je divan za citiranje i nekriticko umnazenje Fetis 
ponistava znacenja kontradiktornim (usp. Lacey, 1998: 139-141) premisama mitskog misljenja: naga zecica mora 
biti i naivna i iskusna; /zavodljiva / pretpubertetski nesvjesna svoje zavodljivosti; /ozbiljna u ponudi svoje seksualnosti 
/ saljivo neformalna (ne zelimo da je se muski voajerski namjernik kojim slucajem prestrasi): i "namjestena" \ 
uhvacena u spontanom pokretu... Fukoovski receno, zensko tijelo prolazi kroz histonjski proces drasticne 
podvrgnutosti osobitom rezimu nad/gledanja: bilo da je objavljeno na naslovmci Playboyja, skriveno u odoru 
redovnice, maknuto s kazalisne pozornice (gdje ga necemo sresti sve do osamnaestog stoljeca) Ni oblikovano 
idologijom "lijepog tijela" haremske golotinje Ingresove Turske kupeljUe trajnog "slavlienja" nagih zena muskom 
kicicom zapadne likovnosti. Situaciju fetisiziranja zenskog tijela pregnantno sumira Linda Nochlin (cit prema 
Kolesnik, 1999: 19): Uvijek model, nikad umjetnica. 2enina "vrijednost". njezmo "znacenje". histonjski se 
dakle determiniralo IZGLEDOM njezina tijela. 

Sandra Lee Bartky (1988: 81) podsjeca nas ne samo na javna nadziranja tijela. nego i na privatna, ali time 
ne manje ritualizirana samonadziranja tijela: kroz sminkanje, dijetu, higijenu. frizuru, stil odijevanja. nacm 
kretanja, rad, pracenje medija. Citav niz postupaka nastoji tijelo drzati pod stalnim nadzorom, daleko od 
samoartikulacije znacenja: u utilitarnoj civilizaciji tijelo mora biti posluSno da bi bilo sto isplativije. Nakon 
Michela Foucaulta, metafora tijela postaje metafora socijalne torture i socijalne "zarobljenosti" tijela. A vec i 
Foucault naglasava kako u povijesti musko i zensko tijelo ne prolaze kroz istu "mikrofiziku" mucenja tijela. U 
djelu The Use of Pleasure, Foucault (1985: 22) kaze: 



I 1 ) Cit. prema Sofoklo (2001) Antigona, prev. Zvjezdana Timet, str. 81 

I 2 I Isti fenomen aktualan je i u suvremenoj kinematografi|i, primience u djelu danskog redatelia Larsa von Tnera Breaking 
the Waves, u kojem glavna junakinja zrtvuje svoje tijelo (u zrtvu su ukljucem i silovanje i kasapl|enje) radi metafizickog spasa 
svog narativnog supruga. 
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"tone su uglavnom podvrgnute striktnim [tjelesnim] ogranldenjima ali ne zbog toga sto bi to znacilo kafco jo za njih 
napravljena neka posebna etika nego zato da bi se ozakonile njihove duznosti i obaveze poslusnosti Zapravo je ovdje 
na djelu muska etika namijenjena niuskarcima I to muskarcima koji su za razliku od zena slobodni od slidnlh ogranttenja." 

Suvremeni povjesnicari kulture. npr. David Glover i Cora Kaplan (2000), opovrgli su Foucaulta sto se tice "neo- 
granicavanja" muskog tijela. ustvrdivsi da idalno musko tijelo od helenske kulture nadalje biva konstruirano 
podjednakim drilom kao i zensko tijelo, ali na drugi nacin: musko tijelo tezi idealu cvrstog tijela neustrasiva ratnika, 
apsolutne samokontrole i sarnodiscipline koje opasuje neprovidna uniforma. I bez uniforme, musko tijelo "mora" 
iskazivati jednaku cvrstinu, napetost i zategnutost. Ono mora biti "statua", ne meka (feminina) koza. 

lebdi, lebdi mo J A gospooice Kulminaciju patrijarhalne kontrole zenskog i muskog tijela predstavlja i 
umjetnost baleta. koja datira iz sedamnaestog stoljeca i epohe Luja XIV., u kojoj je zenskom tijelu naredeno da 
bude ezotericno "rastjelovljeno" od tezine i starenja - tijelo klasicne balerine mora uspostaviti vertikalu, let, visoke 
skokove, iluziju bestezinske uzvisenosti, volumen vjecito adolescentskog tijela ravnih bokova i malenih grudi. 
Kako nas upozorava teoreticarka plesa Susan Leigh Foster (1996: 1-25), cak se i koreografija zenskog tijela u 
baletu razlikuje od koreografije muskog tijela: ona je stalno uzdizana. ona "lebdi na prstima", ona gleda u daljinu 
ili uvis dok on gleda u nju 1 3 1, kao u halucinogeni san svoje zudnje (je li ona ujedno i simbolicka projekcija erek- 
tiranog falusa impotentne macisticke/homoeroticne kutlure?). Balerina je svakako kutluralni locus drasticne 
samokontrole; ukidanja svih prirodnih "zaobljivanja" zenskog tijela koje je jednom izaslo iz puberteta. Ann Daly 
(1987/88) istice kako je balet mjesto gdje su zenski plesaci pasivni, etemicni i delikatni, dok su muski plesaci 
dinamicni, cvrsti. aktivni, a (ovo je najslada pojedinost) u skokovima i upce kretanjem pozornicom "smiju zauzeti 
i mnogo vise scenskog prostora od zenskih plesaca". 

Osim toga, balet podrazumijeva IDEOLOGIJU skrivanja i maskiranja tjelesnog napora. Kako veli Lesley-Anne 
Sayers (1993: 164-184): 

"Centralni ideal klasline tehnike jest maskiranje tehnike i snage, posebno u sluiaju balerine, iije bi se iskazivanje 
snage smatralo neprlkladnim unutar ideologije plesa koji izvodi." 

Drugim rijecima, baletna tijela rigidno su kulturalno kodirana tijela, cija su znacenja u najvecoj mjeri odredena 
romanticarskom ideologijom (diskurzom Giselle) ili diskurzom Male Sirene ("nemoguceg" tijela vilinske etericnosti). 
Mala sirena, kao "autsajder spolnosti", za Hansa Mayera (1981: 180) ionako svjedoci o Andersenovoj potisnutoj 
homoseksualnosti. 0 tijelu baleta izjasnio se i koreograf George Balanchine. Po Balanchineu (1982: 48), balet je 
jednostavno "zena, ili vrt prekrasnog cvijeca". Ovdje ce negiranje materijalnosti tijela ponovno otvoriti prostor 
"nijemom" kliseju balerine kao porculanske figurice iz koje je (gotovo kirurskom preciznoScu) "odstranjen" bilo 



I 3 I Nismo li upravo opisali klasifinu situaciju Hitchcockova narativno-ideologijskog horizonta? 



kakav uznemirujuci visak "ovozemaljskih" znacenja. Recimo, znakovlje anoreksicnog tijela. Za usporedbu: 
"Gordonova navodi podatak kako je 1 5% svih americkih studenata baleta anoreksicno. To je vrlo uznemiravajuca 
statistika [...). Smatra se da za ovakvu pojavu postoje uvjerljivi preduvjeti u samom baletnom okolisu: kompetitivnost, 
disciplina, potreba samokontrole, samozaokupljenost tijelom - sve su to preduvjeti ne samo za bavljenje baletom, 
nego i tipicne karakteristike anoreksika" (Alderson, 1997: 129). 

Ali i suvremeni pies nastavlja pratiti neobicna semantidka lakuna. reprezentacijski zijev ili cak mistifikacija 
toboze "odusutnog" znacenja. Protiv takvih je mistifikacija napisan i ovaj tekst. Ann Cooper Albright (1997: 4): 
"Buduci da je pies prvenstveno neverbalna umjetnidka forma koja smjesta tijelo u srediste vlasthe reprezentacijske 
strukture, pies je na Zapadu percipiran kao nesto sto postoji u semiotickom vakuumu, izvan jezika i znacenja. (...) 
Umijece uocavanja mum'plinih slojeva kurturalnih znaienja tijela u plesu zahtijeva,stoga, spremnost da govorimo vrlo 
razliiitim jezicima kulture; kako fiziikim, tako i verbalnim. " 

NONUNIVERSAL PICTURES Unatoc avangardistickim 1 4 1 naporima desemantizacije, tijelo u plesu ipak ostaje 
odredeno i OZNACENO brojnim razlikovnim markiranjima: ono je musko ili zensko ili androgino, ono je tocno 
odredene rase i starosti, ono je odredene kondicije, visine, tezine, nacina hodanja, nacina drzanja. Kako nas uce 
dance studies (usp. Goellner i Murphy, 1995), ni na ulici ni na pozornici ne postoji "univerzalno tijelo": sva su tijela 
pojedinacna i kodirana razlikama. Premda je psihoanaliza pocetkom XX. stoljeca konacno povezala simpto- 
matologiju uma i tijela, ni Freud ni Lacan ne izlaze iz esencijalistickih predrasuda o univerzalnoj "zenskosti" i 
"vecoj tjelesnosti" zenskog roda: obojica govore o muskoj zudnji i muskoj seksualnosti, konstruirajuci zensko 
tijelo i zenski subjekt kao manjak. U psihoanalizi, koja se recimo ne zove somanaliza, i musko i zensko tijelo 
samo su SIMPTOMI uma. Ovdje, dakle, tijelo konacno pocinje legitimno znaciti, ali samo kao vidljiva 
podloga umne patologije. Um je jos uvijek na vrhu znacenjske piramide; i to muski um. Iz psihoanalitickog 
pojmovnika datira i teza Marthe Graham (1963: 53): "pokret nikad ne laze", podrazumijevajuci da je tijelo 
istinska pozornica uma, kao njezina (lazljiva) redatelja. Tijelo koje nikad ne laze, zakljucimo. citati nam je kao 
simptom. Tek ce suvremena neurologija i suvremena feministicka kritika demistificirati "prirodne" podjele muskog 
subjekta na kompetentni um i zenskog subjekta na nekompetentno tijelo. U devedesetim godinama XX. stoljeca 
i medicina i filozofija prihvacaju koncept TIJELA KAO PROCESA, stalnog bioloskog i kulturalnog procesa proizvodnje 
znacenja, procesa starenja, procesa hranjenja, procesa zudnje, procesa izlucivanja, procesa razboljivanja i 
ozdravljanja, procesa kulturalne identifikacije. PROCESA IZVEDBE. Judith Butler radikalizira kulturalno stajaliste 
kako se ne radamo kao "zene" ili "muSkarci", vec njima postajemo, kroz ponavljane rituale socijalizacije. Kako 
veli Ann Cooper Albright (1997: 5): 



1 4 | Rijed "avangarda" ovdje koristim pomalo ironifino; kao svaku umjetnicku aktivnost koja sebe naivno vidi kao "prethodnicu" 
Divnog Novog (Reprezentacijskog) Svijeta; toboze bez ikakvih poveznica s ranijom znakovnom tradicijom. 



"Trajno nestabilno, tijelo |e uvijek u paradoksalnom procesu nastajanja: i nastajanja i novog nestajanja. Kao slo ce vam 
rado priznati svaki plesai i svaki atlet, tijelo nlkada ne postize tocku stabilnosti, ma koliko ga disciplinirano trenirali. " 

Tijelo je. dakle. proces. 
A to je i plesanje. 
A to je i pisanje. 

U kazalistu. pred bilo kojom publikom, tijelo je uvijek poznakovljeno. Cim se nalazi na pozornici, ono NESTO 
ZNACl. Ne postoji, kako veli Susanne Langer, "besmislena gesta": svaka gesta nesto oznacava. Ali postoie 
diskurzivni mitovi vezani za pies. 

PRVl MIT O TIJELU U PLESU ILl MIT SVEMOGuCeg SUBJEKTA U ovom hermeneutickom mitu 
vjeruje se kako je pies izravna autoekspresija umjetnika. Propovijedali su ga, primjerice, ekspresionisti poput 
Isadore Duncan i Rudolfa Labana: "Ja ... plesem ... sebe." 

Ni kulturalni ni plesni studiji, medutim, ne mogu dovoljno puno puta ponoviti kako je plesna gesta, premda 
odigrana STVARNIM TIJELIMA, u recepcijskom smislu uvijek VIRTUALNA GESTA: gesta podvrgnuta simbolickoj 
signifikaciji i kulturalnom kodiranju. U cemu i jest snaga njezine ekspresivnosti. Cak i kada umjetnik u suvremenom 
plesu tvrdi da plese "svoje vlastite emocije", vazno je naglasiti da su te emocije ESTETSKI POSREDOVANE, 
samim time i poznakovljene. Stono rece Jacques Derrida (1996: 74): "Ne postoji i nikada nije postojala direktna, 
ziva prezentacija." Mit o izravnoj autoekspresivnosti opire se teoriji, opire se diskurzivnosti, da bi na kraju ostao 
"zacuden" nad neopisanoScu plesa u suvremenoj kritici i teoriji. No zasto se umjetnici toliko opiru teoriji? Mozda 
zele vjerovati kako je u njima sadrzana apsolutna unikatnost, individualnost netaknuta citavom mrezom kulturalnih 
reprezentacija. Oni ne zele da se njihovo znacenje "prepozna", niti zele da teorijska interpretacija zasjeni njihovu 
inovativnu intuiciju. Ta ih zatvorenost interpretaciji potencijalno ogranicava, ali im s druge strane katkad pomaze 
sacuvati krhku jezgru (doista unikatne) kreativnosti. Mit o plesackoj autoekspresiji de facto je mit o svemocnom 
Subjektu. Vrlo je cest kod mladih umjetnika, ali katkada zna zauzeti i citav opseg stvaralacke kanjere. Ovaj mit. 
paradoksalno, pokazuje nepovjerenje prema samoj umjetnosti, zeleci je podrediti "autenticnosti" zivotnog iskustva 
(danas obicno iskustva fizicke samopovrede). Tijelo mitski svemocnog subjekta ne smije znaciti jer bi znacenje. 
konstituirano kao konfliktna interakcija uvijek vec intertekstualne i interkulutralne posredovanosti, izvodacko) 
osobi oduzelo - dragocjenu - iluziju pankreatorstva. 

DRUGl MIT O TIJELU u PLESU ILl PROMETALA UMA U raspravu vrijedi uvesti i heremeneuticki mit 
plesa kao ideje. Tijelo je ovdje shvaceno samo kao instrument filozofskih. apstraktnih ideja. Tijelo je "vozilo" 
uma. Ono ne "znaci"; ono je neispisana lutka sve dok je ne pokrenu konci filozofije. Tako su pies defmirali vrlo 
raznorodni autori: Plutarh, Mallarme, Valery, djelimiCno i Merce Cunningham (koga vise zanima arbitrarnost znacenja 



nego njegovo posvemaSnje ukidanje). Unutar mitologije plesa kao ideje gesta se shvaca kao apstraktni ideogram, 
"misao koja se plese". Pristup je inace karafeteristiean i za moderniste s pocetka XX. stoljeca: pod utjeeafem T. S. 
Eliotove doktrine o "impersonalnosti" umjetnosti. Mit o plesu kao ideji, dakako, suprotan je mitu o plesu kao 
autoekspresivnosti (premda je jednako reduktivan), jer se ovdje smatra da umjetnik mora "zrtvovati svoju 
osobnost". Pies kao Ideja, osim toga, nastoji presutjeti ideologijska znacenja (politicnost tijela) i nastoji se 
predstaviti kao univerzalisticka ili arhetipska nadstruktura. U kazalistu, trajno okrenutom mogucnosti politicks 
desakralizacije, ovakav pristup nije bitno drugaciji od formalisticke i elitisticke ideologije klasicna baleta. 

Zanimljivo je da dugotrajno kulturalno kodiranje plesa kao efemernog egzistiranja "izvan znacenja" dovodi do 
toga da jedan dio umjetnika i danas internalizira i dalje nastavlja mistificirati upravo naslijede neprijateljstva 
prema znacenju. Sezdesete su narodito shizdfren spoj kulta'tjelesnosti i protivljenja ihterepretaciji. U djelu Against 
Interpretation, Susan Sontag (1 962-65) pise protiv nekritickog prihvacanja oficijelnih znacenja. protiv starih nacina 
gledanja, no to se shvaca kao opiranje samom cinu interpretiranja (premda je njezin tekst dakako tek jedna od 
brojnih mogucih hermeneutrckih pozicija). Utjecaj Sontagove na pies vrlo je znacajan. Recimo. u cuvenom No 
Manifest-u \z 1965. godine, Yvonne Rainer (usp. Cooper Albright. 1997: 19) kaze: 

Ne spektaklu, ne virtuoznosti, ne transformacijama i magiji i iluziji, ne glamuroznosti i transcendenciji imidza zvijezde, 
ne heroizmu, ne antiheroizmu, ne jeftinoj mastariji, ne angaziranosti plesada Ili gledatelja, ne stilu, ne campu, ne 
zavodenju gledatelja, ne ekscentritnsoti, ne kretanju, lie potresenosti. 

Kao i svaka radikalna negacija u umjetnosti, i ova negacija uspostavlja novo, ali i sasvim odredjeno znacenje: 
Trio A jasno je oznacen performativni stil sto se sastoji od niza setalackih pokreta koji se zaustavljaju ili mijenjaju 
u onom trenutku u kojem pocinju sliciti na neku gestu konvencionalnog plesnog vokabulara i koji su jedan drugome 
jukstapozirani na neobicne nacine. Setanje je nadalje praceno podizanjem pojedinih predmeta s poda dok se stoji 
na jednoj nozi itsl. Koreografija Rainerove uvodi novu estetiku KRITIKE plesa kao prikazivacke institucije i institucije 
savrsenog pozerstva. nastojeci pokazati drugaciju gestualnost, usredociti se na izvrsavanje tjelesnih zadataka i 
tijelo kao objekt u kretanju - bez ikakve virtuoznosti. Na djelu je ocito EKSPRESIVNA REDUKCUA. Rainerovoj je 
vazna materijalnost pokreta i otklon od tradicionalnih plesackih poza. Drugim rijecima, ni ovdje ni igdje drugdje ne 
radi se o "agnosticizmu tijela"; naprotiv: ra'di se o uspostavljanju osobite esetetike tijela. Osobitog koreografskog 
"pisanja" i osobitog gledateljskog "citanja" tijela. Pies Rainerove, koji se predstavlja kao kretanje kretanja radi. 
nikada nije lisen znacenja. Cak je i sama Reinerova kasnije (1981) kritizirala poetiku Johna Cagea koja je tvrdila 
kako joj je sasvim uspjelo ukinuti Znacenje. Napisala je (cit. prema Franko, 1997: 295): - 
Kakve su dakle implikacije kejdievske abdikacije princlpa koji netemu priplsuju zna6aj ill zna&anje? ffijefr je o metodi 
sto ne zeli pristati na determinizam, koja zeli apoteozu sludaja, metodi oznaoitelja koji proizvode arbitraranost i oznacen og 
i oznaaitelja... uglavnom. o poricanju I potlskivanju. 




La la la human steps 



0 tijelu, inzistiram, ne mozemo govoriti samo kao o filozofskoj ideji: ono je uvijek stjeciste slozenih kritidkih 
diskurza socijalne inskripcije - kako javnih i politidkih, tako i osobnih (privatnih). Pokret se nikada ne moze odvojiti od 
tijela. a tijelo je samo po sebi kulturalna pozornica. I komplicirana maska. NA POZORNICI tijelo je najjace mjesto 
parodiraranja ili osporavavanja, dakle mjesto potencijalne eksplozije klasicne drustvene kontrole uniformiranih 
protagonista. Dok smo jos kod mita o tijelu kao ideji, recimo da njegovi korijeni po Normanu Brysonu (1997: 70-73) 
imaju veze s konceptom tijela kao mehanieke igra£ke, pokreta sto tijelo fragmentiraju i prevode u "stroj" koji 
ponovljenim apstraktnim gestama izvrsava naredbe uma. obicno uklanjajuci od tijela svaki trag njegove fizicke 
"neurednosti"; nedovrsenosti; bioloske cjelovitosti; procesualnosti; narocito nepredvidene eksplozivnosti. Dijalektieki 
par "mehanickog tijela" ili tijela koje je tu da egzekuira ideju eini i treci mit o tijelu u plesu. 

TRECl mit o tijelu U plesu ili KALIBANOV otok Ovaj smo kulturalni konstrukt skloni nazvati mitom 

0 Primitivnu Tijelu; tijelu (obi£no etnografski razlifiite kulture; u teatrologiji narodito temeljito obradenom na primjeru 
Shakespeareova Kalibana) od kojeg se automatski ocekuje veca libidoznost, veca "eksplozivnost", ekspresivnost, 
instinktivnost, neposrednost. Kulturalni je kontekst tzv. "primitivnih tijela", medutim, sasvim drugaciji: ona su 
jednako strogo kodirana u smislu javnog i privatnog ponasanja koliko su to zapadnjacka tijela (jedino Sto su "nama" 
obicno "njihovi" kulturalni kodovi nepoznati). Postkolonijalna kritika, na celu s djelom Orijentalizam Edwarda Saida. 
stalno nas upozorava kako je Zapad prema ne-Zapadnim kulturama izgradio retoriku njihove a priori VECE tjelesnosti 

1 emocionalnosti, kako bi ih lakse podvrgnuo svom simbolickom poretku "racionalnog uma", na isti nacin na koji su 
negativnim stereotipima tjelesne Drugosti i nepripadanja muskoj kulturi bile dugi niz stoljeca odredivane i zene. 
Kada nekoga zelite ostracirati, samo ga feminizirate ili proglasite "previse emocionalnim" ili "previse konfliktnim". 
Kao i zensko tijelo, "egzoticne kulture plesa/tijela" zadrzavaju auru jake eroticnosti za zapadnog gledatelja, ali i 
tjeskobnog znadenja koje izmice kontroli. Zbog toga znacenje plesnih predstava ne-Zapadnih kultura treba izucavati 
iznimno brizno, da ne bismo upali u jeftini kic etnografskih instant-projekcija. 

tjelesni retrovozor postmoderne Zanimljivo je pogledati i kako izgledaju semanticka zari§ta ple- 
sne izvedbe u posljednjih tridesetak godina. Krajem sezdesetih pies izlazi iz kazalisnih prostora na krovove kuca 
(Trisha Brown) ili na parkiralista. Steve Paxton i Carolee Schneemann subjekta (kasnije poznata po feministickim 
performansima) uvode "kontaktnu improvizaciju" ili kotrljanje do prvog objekta. Deborah Hay u plesu inaugurira 
demokratsku strategiju prozimanja s publikom, "pies stanica tijela", brisanje granica proba/izvedba. Javljaju se i 
jaka protuslovlja: dok rock kultura uvodi seksualnu eksplicitnost tijela na pozornici, George Balanchine promovira 
neoklasicisticku "cudorednost", geometrizaciju pokreta, zaledeno osmjehnuta lica plesafia i akrobatsku virtuoznost 
tijela kao ilustracije glazbe. Ali i Balanchine govori protiv znadenja: 

Kada Imato vrt prepun cvljeia, ne traiite od njlh da odgovore na prtanje "Sto znadrto? Kakva |e vasa vainost?*. Naprosto 
uilvato u njlma... Pa zasto onda ne uilvatl I u baletu na allien nailn. (clt. prema Foster, 1986: 21). 



Vazno je podvuci kako se osporavanje znacenja u pravilu podudara s koreografovim odbijanjem elementarnog 
prepoznavanja politiekog konteksta izvedbe. Nasuprot geometriji vizualne/vanjske forme Balanchmea, Martha 
Graham zeli igrati "krajolik nutrine". zeli osvijestiti arhetipske simbole. Ali niposto ne zeli linearni zaplet - zanima 
je putovanje kroz (jungovski obojenu) "sumu" simbola. 

Merce Cunningham u sedamdesetima posve razdvaja glazbu od plesa. Zanima ga mikrorazina pokreta, 
individualnost svakog pojedinog tijela. I on govori kako "tijelo izrazava jedino nacin kretanja", zaziruci od toga 
da pokretu podari znacenje. Koristi neobican timeing. nekonvencionalne orijentacije u prostoru. Izmislia novi 
vokabular pokreta. Suraduje s Johnom Cageom, inzistira na slucajnosti plesne izvedbe. Ali ima i punu redatelisku 
kontrolu nad scenskim dogadajem: recimo, planira plesni dogadaj oko citanja posljednjeg govora ubijenog 
Roberta Kennedyja. 

Sedamdesete opcenito donose sve vecu i sve teze izbjezivu politizaciju plesa: Black Power, feminizam, 
ekologiju. gay dance. Takoder i utjecaj istocnjackih tehnika "ispadanja iz vremena". ponovno zabiljezen kod 
Cunninghama i Cagea - obojicu zanima estetika neprekinute fluidnosti pokreta i misli. 1973. godme pocinje tzv. 
"analiticki pies", koji se trudi biti sasvim impersonalan i usmjeriti pozornost na golu mehaniku tijela. Cesto se 
plese u tisini. Njegove koreografe zanima minimalisticka skulpturalnost tijela te tijelo kao metafora tehnologije. 
Prema Sally Banes, postmodernizam u plesu donosi dalju hibridizaciju plesnih tehnika te radikalnu kntiku (ili 
novo jukstapozicioniranje) i modernog plesa i baleta. 

U osamdesetima, koreografi se vracaju zahtjevnoj plesnoj virtuoznosti i prici. Dana Reitz radi koreografiju 
primarno kroz elaborirane signalne pokrete dlanova i ruku; zapodinju autobiografski performansi tijela. DV-8 i La 
La La Human Steps inzistiraju na silovitoj ekspresivnosti atletski - upravo sportski - izdrilanog tijela. Zanimlpvo je 
da je taj sportski dril vezan i za novu estetiku snaznbg, nabildanog. maskulinog tijela koje preplavljuje pozornicu. 
U istom periodu pocinje raditi i Pina Bausch (cit. prema Broadhurst, 1999: 70), koja izjavljuje kako |e "ne zanima 
kako se ljudi krecu". zanima je "§TO ih pokrece". Zanima je politika, i to lijeva politika. Heiner Muller, govoreci o 
Bauschovoj, koristi metaforu "komadanja slika pred na§im ocima" (ib., str. 71), zato sto Tanztheatre Bauschove 
odbija konformisticku ideologiju plesa kao mjesta "lijepih slika" - jak je utjecaj Brechta i Artauda, odakle proizlazi 
i insceniranje nasilja nad tijelom i kritika socijalne dresure tijela. U djelu Cafe Muller tf 978), Bauschova na 
scenu izvodi dvije plesacice koje ple§u zatvorenih oCiju, dok scenograf pred njima neprestano razmice stolice o 
koje bi se mogle spotaknuti. One se silovito zalijecu u zidove, klizu s povrSina koje su dotaknule, udaraju vlastito 
tijelo i sudaraju se s tudim tijelima. Njihovi pokreti sugeriraju izoliranost, alijenaciju, nemogucnost uspostavljania 
zagrljaja (svaki se dodir nasilno prekida), stalnu - slijepu - potragu za osloncem. Kao i u slucaju mnogih suvremenih 
tragedija, stalna je tema nemogucnost komunikacije. Vokabular pokreta koji Bauschovu zanima preuzet je od 
kretnji iz svakodnevice. U djelu Arien (1978), pozornica je pretvorena u bazen dubok dvadesetak centimetara, u 
kojem operne arije prate parodicne izvebde narcistickih baletnih diva. Osim toga, tijela koja se u predstavi isprva 
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pojavljuju sasvim odjevena, tijekom izvebe i stalnog namakanja u vodi postaju sve "providnija", pomaljajuse sve 
jasnije kroz nanose mokreodjece i rastopljene sminke. Dramaturgija simultanosti i slobodne asocijacije motiva 
kod Bauschove posve zamjenjuje "pricu". lznimno su'joj vazne emocionalne situacije: pokusaj samoubojstva, 
nemogucnost ljubavnog susreta, bijesni ispad itsl. Izvedba potencirane, katkad i grotskno naglasene gravitacijske 
tezine tijela, neprestano ismijava ideologiju baleta. Dramatrugrija pokazuje puno. slicnosti s oniricnom ili 
nadrealistickom montazom slika. Bauschova. i po vlastitu priznanju i po misljenju kriticara, nijefeministickaautorica: 
u'njezinim predstavama zenski likovi obicno ne mogu izaci iz tradicionalnih pejorativnih ili biologisticnih kodiranja 
tijela. Eksplodirati moze samo scenska slika, all ne i rodna ili klasna uloga. 

Jedna druga postmodernisticka izvodacica, Lauri Anderson, kao i vec spomenuti Heiner Muller, sluze se 
tehnikom fragmentacije i dekompozicije konvencionalnih znacenja. Oboje zeli izbjeci jednom odgonetnutoznacenje: 
UMNOZlTI signifikaciju riizanjem slabo povezanih slika, zvukova i pokreta (slogan Andersonove glasi: Welcome 
to the difficult art, usp. Kellner, 1995: 289). Kod mnogih kazalisnih umjetnika zadnje tri dekade spajaju se plesni, 
dramski i glazbeni izricaj. To ne znaci da djela postaju "nove opere", ali plesafii pocinju govoriti i glumiti, kao sto 
glumci pocinji plesati. Granica "teatralnog" je otvorena za svaku zivu izvedbu, kao Sto je i granica plesnog otvorena 
za svako tijelo na pozornici. 

Plesno i dramsko narocito se zanimljivo susrecu u djelu Tadeusza Kantora, posebno u predstavi Dead Class 
(1975), u kojoj razred "ostarjelih i mrtvih" studenata ocajniCkim gestama pokusava odgovoriti na nepostojeca 
pitanja: manijakalno gestikulirajuci ili posve depresivno lezeci na stolici, mrmljajuci ili drhteci u stalnom strahu da 
su ponudili "krivi" odgovor (usp. Gilpin, 1996: 117). Ovdje je takoder inscenirano jedno specifidno ZNACENJE, 
znacenje nejenjavajuce traume kaznjenog i usutkanog tijela, ispadanje iz verbalnog jezika. Traume koja se samo 
kroz "teatar mrtvih" moze i probiti do izricaja. No smrt kojoj publika svjedoci, trauma koju glumci ponovno igraju, 
donosi upravo interpretacijsko zalijecenje. 

Krajem devedesetih scenu zaposijeda "eksplicitno tijelo u izvedbi", prema terminologiji Rebecce Schneider 
(1997). Redukcija tijela na kozu, materijalnost, materiju, antiteatralnost ili jake parodije teatralnosti. Najjaci 
predstavnici ovog trenda bijahu i gosti Tjedna plesa 2001: Jerdme Bel, La Ribot. (Prosle godine vidjeli smo i Veru 
Mantero, a istoj koreografskoj struji pripadaju i Boris Charmatz i Felix Ruckert). 

Sto je za njih karakteristicno? 

Pocnimo od Jerfime Bela. Scena njegovih predstava obicno je ogoljeno i suho "radno mjesto". dok je tijelo 
tek "radni materijal" . Nastupa se bez dizajna svjetla, bez dizajna zvuka, bez kostlmografije. bez klasicne scenografije. 
Ogoljivanje postupaka nerijetko prati i golotinja tijela: koza kao mjesto koreografije. Drugu liniju cini Belova kritika 
bilo kakvog konzumerskog brnamentiranja tijela: Shirtologyi 1997) nudi sekvence svlacenja dizajnerskih majici; 
Je'rdme Bel ( 1 995) ispisivanje tijela Revlonovim ruzem za koje je odmah na istoj kozi ddpisana.i traSha cijena: The 
Last Performance (1998) koncepteShakespeareova Hamleta "prevodi" u nazive parfema Calvina Kleina itd. Tijela 
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sudionika predstave su eksplicitno "neplesafika". "nesavrsena". parodidna prema fizifikom drilu. lako se povremeno 
cini kako koreografa zanima simbolicko i stvarno ranjavanje, probadanje, ispisivanje Hi fizicko degradiranje tijela 
(rjecnikom Rolanda Barthesa: "hermeneutika rane"), Belove korpografije obicno tematiziraju jedino deridaovski 
definirano kulturalno nasilje neizbjezne "napisanosti" ili "ispisanosti" svakog, pa tako i izvodackog tijela. Tijelo, 
doduse, moze reagirati i "povracanjem" prevelikog kulturalnog kodiranja, recimo u Belovoj briljantno ironicnoj 
predstavi The Show Must Go On (2000). Ondje glazbeni pop hitovi sluze kao gotovo univerzalno "prepoznatljivi" 
auditivni citati iz konzumeristicke mitologije tijela od kojeg ocekujemo da bude zabavljeno i da nas zabavlja socijalnim 
plesom ili da bude glamurizirano vec i samom glazbenom potkom filmskih uspjesnica. pri cemu Belovi scenski 
izvodaci ODBIJAJU svojim performativnim tijelima slijediti ma koju od zabavljackih konvencija. Uzmak od simuliranja 
pop-mitova ujedno cini semanticki sadrzaj predstave The Show Must Go On. Rijec je. dakle. o koreograf u koji je 
i te kako svjetan da tijela uvijek znace, sto ga dovodi do posebne vrste protestne hiperretoridnosti. 

Belova zaokupljenost ispisivanjem tijela nalazi srodnicu u spanjolskoj koreograf kinji Marie Ribot- performativnoj 
analiticarki kulture opsesivnog iscitavanja tijela. Ribotova takoder zna da su znacenja agresivna poput kompjutorskih 
virusa (kad ih jednom dobijes, vise ih se ne mozes rijesiti), ali prema citavom procesu signifikacije zadrzava 
duboku skepsu - i humor - performera: ona sumnja u svaku vizualnu informaciju o tijelu (pogotovo nagom i 
zenskom); u svaku "kontrolu gledanja". Njezina golotinja tako postaje antigolotinja, u kojoj IZGLED prestaje biti 
mjesto konacne ZApisanosti. Voajerzam kulture odbaden je pocetnom gestom njezine predstave Mas Distinguidas 
- silovitim odgurivanjem zrcala. Humor Ribotove, nadalje, donosi jos jednu eksplozivnu strategiju izvedbe: 
praskanjem u smijeh praska i konvencija kojoj se smijemo. Imajuci na umu razodjevenost Marie Ribot, prisjetimo 
se da totalnu utopiju "neoznacenosti" golotinje sugerira i jedna od najjadih suvremenih teoreticarki tijela, Peggy 
Phelan, u studiji: Unmarked. The Politics of the Performance (1993). Njezina teza glasi: 

Kada bi reprezentacijska vidljivost znaiila mot, tada bi skoro gola mlada bjelkinje upravtjale zapadnom kulturom 
(Phelan, 1993: 10). 

No "vidljivost" je nagog zenskog tijela toliko prosirena i apsolutna da je golotinja skoro pa maska nevidljivosti ili 
neoznacenosti. Uspjeh Ribotove upravo je u bjesnohumornom raskidu s tradicijom automatizirane pornografije 
zenskog tijela kao voajeristickog fetisa. 

Parodije "zive pristunosti" i "autenticnosti" golog tijela uprizoruje i Felix Ruckert 1995. godine u komadu 
Hautnah (ili "Blizu koze"). Ondje gledatelj i izvodac, u omjeru 1:1, ulaze u kutiju u kojoj gledatelj mora osjecati i 
mirisati fizicku blizinu nagog izvodaca. Susret/dodir traje petnaest minuta. I ovdje je u pitanju radikalna kritika 
vizualnog rezima: Ruckert protestira protiv DISTANCIRANOG gledanja SAVR§ENIH tijela. Njegova predstava 
gotovo djecjom gestom obracunavanja pritisce lice i nos gledatelja tijelu performera samo da bi dokazala simbolicku 
nelagodu obostranog susreta. 



280 



Posebnu vrst postmodernog teatra tijela cini i Orlan, cije operacije kirurskog plesa nad tijelom prelaze cetin 
granice pokazivackih medija: teatra, likovne umjetnosti, medicine, politike. I ovdje je protagonist u stvan umjetnikova 
K02A te metodologija socijalne inskripcije na kozi. Tijelo prestaje biti utopijski projekt "prekrasnih metamorfoza" 
a la Madonna; distopija nemoguce Ijepote. I kod Orlan je naglasak na ironicnoj fragmentaciji socijalnih znacenja: 
ona zeli "celo Leonardove Mona Lise, bradu Boticellijeve Venere i oci Geromeove Psihe" (Auslaneder. 1997: 
128). Teoreticari postmoderne zamjeraju joj suucesnistvo s mehanizmom represije koji parodira: ona je naime 
idealni poligon ozbiljno shvacene primjene kozmeticke propagande; inacica farse Michela Jacksona i postizania 
"savrsenog bijelog lica". S druge strane, Orlan pokusava poreci "fundamentalizam" tijela: njezm tretman koze ne 
razlikuje se od tretmana teksta po kojem mozemo krizati ili brisati pojedine rijeci. 

Kanadska pleacica Marie Chouinard takoder istrazuje "materijalnost" tijela: plesna tocka ukljucuje ponavl|ane 
pokrete pranja kose, prolijevanje vode po prostoru pozornice i liricno klizanje tijela povrsinom prolivene vode. 
Feministicka kriticarka Ann Cooper Albright (1 997: 1 08) smatra da je jaka tematizacija tijela kod suvremenih umjetnica 
odgovor na tijelo kao dugotrajni prostor opresije: izbijanje tjelesne stigmatizacije moguce je jedino drugacijim 
vokabularom kreativnosti i ekspresivne snage TIJELA. 

I aktivisticke i antikonzumeristicke plesne prakse (ovdje selektirane prema mojim, dakako subjektivnim. 
kriterijima izvedbenih zarista) u posljednjih su se cetrdesetak godina u prvom redu "borile" s istim znacen/imas 
kojima su se bavili i dramski tekstovi, video art, film. Semantofobija je, medutim, najupornije pratila upravo 
"najtjelesniju" umjetnicku formu - plesnu izvedbu. Zato sto je tijelo najteze izmice nijemim klisejima civlizacije 
oka? Kako pokazuje Marie Ribot, rezim vida moze se pobijediti i vlastitim oruzjem: plesnom dekonstrukciiom 
opcih mjesta vizualne kulture. 

PLES KAO TEORIJA, TEORIJA KAO PLES: MALA EKSPLOZIJA DISKURZIVNE GRANICE 

Pokusavam predloziti da pies shvatimo kao "stilizirani jezik kulture tijela" (Polhemus, 1993: 8); jezik koji uvijek 
proizvodi mnoga znacenja i jezik koji je namijenjen komunikaciji s publikom, samim time i semantickom dekodiranju. 
Kao sto kaze plesna umjetnica i teoreticarka Marianne Goldberg (1997: 313): 

Smje&tam samu sebe u srediste znadenja - toino na ono kontradiktorno mjesto koje oblikuje znadenja tijela.Nisam 
samo skulptura kutturalnog krajolika, povriina na koju se projiciraju znadenja. Ja sam presjeciste: Intenzivne promjene 
percepcije redefniraju moje tijelo, moju zudnju prema pokretu, lansiraju informacije. Moje je tijelo vozilo 
psiholoskememorije ili/i emocionalno straiste trauma ili/i inprint verbalnog jezika ili/i vizualna slikaili/i antena za 
percipiranja okolisa ili/i antena za primanje psiholoskih podrazaja. 

PresjeciSte znacenja je konfliktno, eksplozivno mjesto. Tijelo u svakom trenutku moze prestati biti poslusna 
socijalna masina. Pies dapace inscenira samu tocku eksplozije. Buduci da je slozena tocka konvergencije svih 
spomenutih znacenja, tijelo je proces koji ni izvodac ni publika ne mogu do kraja nadzirati: znacenje nastaje 
negdje izmedu njih. Proces pisanja tijela, bilo da je u pitanju koreografija ili kritika, kao sto smo vec rekli, ujedno 
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je i proees oznacavanja tijela: brisanja starih i dodavanja novih inskripcija, postizanja otvorene i ^luralne 
oznaCenosti. Oznafcavanje, jezicnb oznadavanje tijela Hi tjelesho oznacavanje jezika, mogu nas i zarobiti i 
oslobodrti: Tijelo i jezik su proeesi stalnog kretanja i prozimanja: Strah od znaeenja rnoida maskira strah od 
samosuocenja ili sfrahod aktiviranja vlastita pokreta: Sve dok se dini da su opozicije (razlike) tiogom dane, prisutne 
i prije i nakohsvog naSegpromiSljanja, ' "prirodne ", sve dok nema konflikta ni sukoba.nema ni dijalektike, nema 
promjene. nema pokreta (Wittig. 1 982: 64-65). 
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